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ES‏ مقدمة الترجم 


وات مكتبية وعدم 
اا ا سا 


تخ اد جوليا كريسنيفا مصطلح التاص لاول 
ات من القرن المشرين» أصبح هذا المصطلح هاجاً بهيمن 
على دراسة القافة والأدب» فتاولته عملي الانجاهات النظرية كلها 
ومع ذلك لا بزال التتاص يعرف بصب مختلفة» فهو مصطلح لا بم 
بالتفافية عموما 


يبحت هذا الكتاب» وهو أو دراسة مطولة للتاص» في تاري 
هذا المصطلح؛ كما يمر بوضوح كيف يتم توظيف التاص في 
التظريات البنيوية وما بعد البتبوية والسيميائية والكيكية وما بعد 
الكولونيالية والماركسية والنسوية والتحليل التفسي. ومع الأمثلة 
الغزيرة التي يُقدّمها الكاتب من التصوص الثفافية والأدية» بما في 
خاصة من شبكة الإئترنت العالميةء بثيث هذا الكناب قيمته 
وأهميتهالطلاب الأدب والتقافة واللغة. وما يمز هذا الكتاب هو توح 
الكاتب في البحث عن جذور مفهوم الخاص لدى فردينان دي 
سومیور ومیخایل پاختین وجولیا کریستیفا ورولان يارت م بم 
الكتابة تقسيراً تقديً للجدال المماصر والتطورات التي طرات على 
هذه الأفكار. ولدى تناول الكاتب المصطلح التاص يدم للقارئ 
مراجعة لإسهامات ميخائيلل باختين وما يعد الشويسن وما وراء 
الأدب» ذلك أن التتاص بالنسبة لكاتب ليس ظا 
قافية وفكرية أبفاً. 


يمير الكتابً أيضاً بشمولبة معالجته وسهولة قراءته وتقاشه 
المفصل والمتع» وطربقة ت 
المصطلحات في نظرية الأدب الحديكة. وتزعم نظريات ال 
المعنى في آي نص اد بي يمکن أن يمم فقط من خلال علاقته 
بالتصوص الأخرى. فليس ثمة نص قادر على أن بقف لوحده دون أن 
برتبط بتقاليد الأدب التي جات بله والسياق الذي برز فيه وهذه 
الذكرة هامة جد لهم الدراسات الأدية والقافة قي يوسا هذا 


مقدمهة 


تبدو فكرة قراءة أعمال الأدب بهدف العثور على المعنى الذي 
يكمن دال هذه الأعمال فكرة سليمة تماماً؛ فالنصوص الأدبية 
تمظلك المعنى الذي بستخرجه الاه متها. وندعو هذه المملية قرا أو 
تفسيرً. ورغم بداهة هذه الأفكار فقد ‏ تخحذبها جذريً في النظرية 
القانية والأدية المماصرة؛ فاعمال الدب في النهاية مبية من طم 
وشفرات من أعمال الأدب السابقة. كما أن اللظم 
والرموز وتقاليد أشكال الفن والقافة الاخرى جوهرية أبضاً لمعن 
العمل الأد بي بشكل عام. ولكن المظرين المحدئين يرون بان 
التصوصى» سواء كانت أدية أو غير أدية؛ تفتفر لاي معنى مستفل ٠‏ 
فهذه التصوص هي ما يسميه امرون الأن بالتاص. إن فعل القراءة 
كما مي المترون برقا في شبكة من العلاقات البة» وصملية 

تضير النص واكنشاف ممتاء أو معانيه هي عملية متابعة ثلك. 


المضى شيعا قثا بين اللص والصوص الأعرى الي يشير إلبها 
ويرتط بها متحولاً من النص المستقل إلى شيكة من العلاقات 
اتم يصح الص تصوصاً اغ 


القدية المعاصرةء رغم إساءة استخدامه في بعض الأحيان؛ فقد يقول 

البعض «دراسة تناصية عن كذاء أو «التناص وكذاه وهذء تراكيب 

شائعة في عناوين الأعمال التقدية التي يمكن للمرء أن يسمح بها 
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لافتراضه أن التناص مصطلح مفهوم عموماًء يعدم مجموعة ثابة من 
الإجراءات التقدية لاتفسبر وفي الواقع لا شيء يمكن أن يكون أبعد 
من ذلك. في القت الراهن يتم تعريف المصطلح باشكال 
مختلفة إذ بصبح أقرب لمصطلحات مثل *الخبال* أو«التاريخ أو «ما 
بعد الحدانةء: وهي مصطلحات» وا لمبارة الاقد الأمريكي هارولد 
لوم غبر محددة في المعنی» ولکنها محددة بشکل جید في شکلها 
إن التناص» بوصفه فكرة من الأفكار الأساسية في النظرية الأديية 
المعاصرةء ليس مصطلحاً شفافا. ورغم استخدامه الدال على الثقة من 
قبل العديد من المنظرين والنقاد» إلا أنه لا بمكن ذكره بطربقة تخلو 
من التعقيد. فمثل هذا المصطلح عرض لخطر ألا يعني شيا أكثر مما 
بریده اي ناقد. 

لا لى هذا الكتاب لتصحيح هذا الالنباس من خلال الكشف 
عن التعريف الأساسي لهذا المصطلح؛ فمثل هذا المشروع سيكون 
مصيره الفشل. والمطلوب بالنسبة نا هو العودة تاريخ 
ونذكبر أتفسنا كيف ولماذا اتخذ معائیه وز 
لللدخول في مثل هذا المشروع َة التقاد الأدب وه 
اولك الذين برغبون في معرفة المزيد عنه لاول 
الذي يتعهده هذا الكتاب يمكن من نَم أن يوصف 
وتف يلهجزء هام من الجدل النظري. 

يمكن القول بان لاتناص» مثل نظرية الأدب الحديثة والتظرية 
التقافية نفسهاء جور في اساتبات القرن العشرين» ولا سيما في 
العمل المبدع الذي قام به اللغوي السويسري فردينان دي سوسيور. 
ولذلك سيفوم الفصل الال من هذه الدراسة بشرح الطرق التي تعزز 
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بها لسائيات سوسيزر مقاحيم التاص. وإذا بدا لرا الذين لم يلموا 
على هذا المجال بالنظريات اللغوية لوسپورء فإن ذلك سيضيف 
بعض المبادئ الأسامية لنظرية الأدب الحديثة. وكما سثرى لاحقاً 
إن تركيز سوسيور على خصائص اللغة التصيفية سبحدد الطبيعة 
العلاتقية للمعنى ومن تم للنصوص,. ولكن التناص نبلق أيضاً من 
النظريات المهتمة أكثر من سوسيور بوجود اللغة ضمن مواقف 
اجتماعية محددة. ولا بد من الإشارة ! لى أن أعمال المظر الأد بي 
الروسي ميخائيل باختين هامة هناء وسنبحث أبضاً في نظرهات باختين 
المؤثرة في الأدب واللغة. ولدى قراءة هذا الكتاب سيجد الفراء بان 
نظرهات باتين تعود باستمرار لتخبرنا بنظريات التناص المختلفة. 
ومحاولة جوليا كريستيفا للجمع بين نظربات اللغة والأادب 
السوسيورية والباختينية قد أتتجت أول صياغة لنظرية التناص في 
أواخر الستينيات من القرن العشرين. ولذلك تشكّل دراسة عملها في 
هذا المجال جزءا ضرورياً في استطلاع رأينا حول أصول هذا 
النمطلح. 

ظهرت دراسة كريستيفا لباختين خلال مرحلة انتقالبة في النظرية 
فية والأديية الحديثة. ويوصف هذا التحول عادة بالائتقال من 
بة إلى ما بعدهاء وما ينطوي عليه هذا الانتقال سبشكل جزءا من 
تحليل عمل كريستيفا في الفصل الأول من هذا الكتاب. ويتميز هذا 
التحول بتأكيداته على الموضوعية والدقة العلمية والاستقرار 
المتهجي» إذ يتم استبدال المصطلحات العقلانية الرثانة الأعرى 
بالتركيز على عدم اليقين والغموض» وعدم التواصل والذاتية والرغبة 
والمتعة والعيث. وإذا كان نقاد الأدب يعتقدون بان اللسانيات 
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آلسوسيوريةا هاا تاع قي جمل افق اموضوعيً وهف 
طييعته» فقد اقش نقاد ما بعد البنيوية في الستينيات وما بعدها بان 
الغ هر كالاب فير مسظر بيست كر تاج رديت ودقع 
الذاتية. وقد طبّق النقاد والمنظرون ما بعد الّيويين مصطلح التاص 

في البداية في محاولاتهم لاإخلال بمفاهيم المعنى المستفر والتقسير 
دودرم وسیتقل الفصل اا فمن هذ الدراسة من کریستیفا لی 
واحد من أشهر انصار الظرية ما بعد اليويةء وهو المتار الفرنسيً 
ا 

سيين الفصل الا ني كيف يوظف بارت نظرية التناص اتحدتي 
الافتراضات السائدة حول دور الملّف في إثتاج المعنى وطيعة 
المعنى الأد بي بحد ذاته. ووفقاً لبارت لا یمکن للقارئ تیت المعنی 
الاد بيتماماً؛ لذلك الطييعة التاصية العمل الأد بيتقود القارئ دائعاً 
إ لىعلاقات نصبة جديدة: ولا یمکن آن یکون الملفون مسؤولین هن 
تعد المعا ني التي یمکن آن بک 


ویری بارت هذه الحالة بانها تحریر ارک 


من القوى اليد 


إن استعمال بارت للتتاص ومناداته بالتعددية والتحرر من قيود 
جميع القرآء يجعله ما بعد بنيوي بامتياز. ولكن ثمة اتجاه آخر ضمن 
نظريات التناص انخذ نهجاً مختلفاً تماما للعلاقة بين الفراء والنصوص 
الأدبية التي بقرؤونها. ويقوم الفصل الثالث بتجميع هؤلاء التقاد 
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والمنظرين تحت عنوان «مقاربات بنيويةه» كما يسنكشف الفصل كيف 
يمكن استخدام التناص للجدل في المواقف الحرجة في بعض الأحيان 
الني تناقض تماماً مواقف كريستيفا وبارت. وبرغم وجود اختلافات 
يينهماء ققد وظف نقاد الأدب الفرنسين ومنهم جيرار جينيت ومايكل 
ريفاتير نظرية التناص للدفاع عن اليقين الأساسيء أو على الأقل 
للدفاع عن احتمال قول أشياء محددة وثابتة وغير فابلة للتحوبل عن 
النصوص الأديية. 

يستخدم القاد ما بعد البيويين مصطلح التاص للإخلال بفايم 
المعنى في حين بُوظّف الثقاد البنيويون المصطلح نفسه لتحديد أو 
إصلاح الممنی الاد بي وهذا دلبل کا علی مروته کمفهوم. ولکن 

سيين الفصل الراب ابع بأن طرق استخدام التناص المختلفة تيع في کر 

من الاحيان من برامج ووجهات نظر اجتماعية وايدبولوجية سمي إل 
اهتمام هارولد يلوم بالدوافع وراء الإأتاج الشعري يوجهه نحو نظرية 
التاص التي تيدو بميدة نوع ما عن مناداة بارت بد #موت المؤلف» 
وسنری لاحقاً کیف حاول تقاد ومظرون آخرون» انطلاقاً من . 
المواقف التسوية ونظريات ما بعد الاستعمارء نشر نظرية التناص دون 
تبي بالضرورة المتاداة بالتعددية و«موت المؤلّف» المفهومين اللذين 
ربطتهما ما بعد البتيوية بهذا المصطلح. وبالنسبة لتقاد النسوية ونقاد ما 
بعد الاستعمار الذين اهتموا بالأفراد والمجتمعات المهكلة 
والمضطهدةء فإن مفهومين «موت المؤلفه والمتاداة عدم اليقين 
التفسيري ليسا من الحرر كما يیدوان لناقد ثل بارت. 

ولدى انتغالنا بين المواقف التقدية المختلفة التي الهمها التماص 
نلاحظ في كثير من الأحيان بان التناص مصطلح لا يريط حصرياً 
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وبابة حال من الأحوال بالأعمال الأديية» أو حتى بمجرد تبادل 
المعلومات الكتاية. وسيسنكشف الفصل الخامس الطرق التي يى 
التقاد من خلالها التناص في الأشكال القبة غير الإديية مغل الرسم 
والموسيفى والهندسة المعمارية. ويمد وصول الفُراء لهذا القصل 
سبدركون الطريقة الني ستمكس فبها تفسبرات التاص رؤى المجتمع 
والملاقات ابشرية: بسكن استخدام مفهوم ثل التشاص تليق على 
قسم من المجتمع أو حى حقبة من التاريخ» أو حتى وصف 
حصانصهماء ويستي الكثبر من المطرين حقبتن اتاريخية الحالية من 
خلال مفهوم ما بعد الحدالة. وكمصطلح ثقاقي وتاريخي» برتبط ذلك 
غالباً بمفاهيم المعارضة"" والتقليد وخلط الأساليب والممارسات 
الموجودة مسبقاً. فاي شخص على علم بالائجاهات الثقافية المعاصرة 
سیکون على درابة بالمناقشات اا ية الموسيقى الحديشة 
أو الطريغة التي ثيدو فبها صناعة السينما معتمدة على التصوص الأديةة 
الکلاسیکیة مثل نصوص شکسبیر او جين آوستن. وییدو أن الرسم 
المعاصر بعتم باستمرار على صور مألوفة من اللوحات الكلاسيكية 
السابقة. وحتى الأدب المعاصر يدو أنه مهتم بالتكرار واللب 
بالقصص السابغة والصوص الكلاسيكية والأنواع الأديية السائدة 
سابقاً ثل الرومانس والفصة البوليسية. فالتتاص» كما سيشرح التقاش 
حول تظرية ما بعد الحدائة في القصل الخامس» هو مفهوم جوهري 
في النقاشات المتعلقة بالتقافة المعاصرة. 


(1) ثمة توعان من تمرة اسلوب السرد: لأر يقوم على تمرية الكانب تعمل 
واا فقوم على نمربة الکانب لمل سولفين آخسرین» ويسمى هذا لنوع 
اكا ئييالىمارضة (1ناءمەم). 
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يدو أن التاص مصطلح مقيد جداء لأنه زس مفاهيم الترابط 
والتداخل والاعتماد المتادل في الحياة القافية الحدبكة. وفي عصر ما 
بعد الحدائةء عي المنظرون غالبا أنه ليس من الممكن بعد الأن أن 
تتحدث عن أصالة أو تفرد العمل الفني» سواء كان هذا العمل لوحة 
أو رواية؛ لان كل عمل فني بوضرح مجموع من أجزاء وشذرات من 
الفن الموجود ميقا بقع التشاص كم صطلح في قللب مفاهيم القن 
المعاصرة والإتتاج الثقافي عموماً. وبذكرنا بارت بأننا إذا نظرنا إ لى 
المما نيالأصاية لكلمة انس؛ بح ذانهاء قإئشا سنجدها «نسيج أو 
حياكة؛ (انظر بارت» 19774: ۱59). وينافش بارت بأن فكرة النص» 
وبالتا لي التاص» تعتمد على شكل التشابك والح واللوب المشسوج 
ا قسن ن جوا ما مارب ناء ودا هر ادنرو دخا 
آبضاً. ولذا لکل تص ممانیه من خلال علاقته پشصوص أخری. وکیا 
رى في هذه الدراسة» يمن أن تبرز هذه العلاقة بحد ذاتها بطرق 
فقد تتطوي على التمددية الجذرية للعلامةء أو العلاقة بين 
الملامات والتصوص والنص القافي» أو العلاقة بين الخص والظام . 
الاد بي أو العلاقة التحولية بين نص ونص آخر. وكيفسا نخدم 
مصطلح التناص فهو بروج لرؤية جديدة للمعشى» ويالتا لي للت اليف 
والقراءة: وهي رؤية تقاوم المفاهيم الراسخة حول الأصالة واا 
والخصوصية والاستقلال. وعادما يتم التعيير عن هنذا التحول في 
الرؤية لآل مرةء فإله يعطلع إ لى عالم الستينيات والسبعينيات الذي لم 
يكن موجوداً حى ذلك الحين» وكذلك إلی‌عالم موجود پیک 
تسجيله ببساطة عن طريق تحويل اتباهنا إ لى مجال شبكة الإنترنت 
العالية. 
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عب هذه الدراسة إا ناص من خلال سباات الغظرية ية 
آې من آصوله عبر مزج کریستیفا لسوسیور وباختین» وسن خلال 
الصياغة ما بعد البيوة الموجودة في أعمال بارت والصياغة البوية 
في أعمال جينيت وريفاتير» ومن تم[ لىالتعدهلات النسوية وما بعد 
الكولونبالية لهذا المصطلح» وأخيرا عل الفنون غير 
الأدية» وعلى الحفبة القافية الحالبة وتقنيات الحاسوب الحديشة. 
وتحمل الدراسة تاريخاً مترابطاً للمصطلح كما نها ضح الروابط بين 
مخنلف المفاربات وكذلك الاختلافات ببنها. ومن المحتمل أن بقرر 
القارئ قرام هذه الدراسة سن البدابة [لىالتهاية. وقد يقر بمض 
لاء الذين لدبهم معرفة مسبقة بتطريات خاصة أن يدوا يغراءة 
الفصول التي تاف هذه المفاربات قبل التحليق لن 
الدابة. وقد بقفتل القرآء الذين لا بالفون الشضايا الظرية السعقدة 
القفز عن النظريات التي تمت مناقشتها بشكل مستفيض - وضاصة 
نطريات كريستيفا وريقاتير = والتركيز على جواتب الموضوع التي 
اأكثر من غبرهاء والمودة لاق للاجزاء الأاقل 
را الذين ديهم اتام اص باد السقول 


الاهتمام المحددة: والقراءة التاصية تشجمتا على مقاومة القراءةة 
السلية لتصرص من الغلاف إلى اغلاق فليس ثمة طريشة وا 
انص؛ لأن كل قارئة يحلاب ممه توقمات تخطقة 
واهتمامات ووجهات نظر وخبرات القرامة الال 
قازئ على قراءة هذه الدراسة هو آنه یمکن له اقرا 
پثاسب غوضه. 


ة وققاً لاي تظام 
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ق ت ت بل أب 
الذين درسوا مقرراً دراسيا من هذا الثوع. تحاول معظم الفصول التي 
أشكل هذا الكتاب التعيبر عن القاط الرئيسة المطروحة في أي مجال 
ممن باط قة ممكنةء فبل الانتغال ! لى المزيد من القضايا التقنية 
ينا وهذا الائتقال من البساطة | لىاتمقيد واضسح بصفة 
أ خاصة في الفصل الأول والشا ني والتالث فالفراء اللذين لا بالفون 
| المناقشات النظربة الحديتة قد بساعدون أنفسهم من خلال أحذ هذه 
الحسبان لدى قراءتهم لثلك الفصول التمهيدية. ولمساعدة 
هولاء الفراء تمت إضافة مسرد الشرح الكلمات٠‏ كما تت إضاقة 
مراجع لمساعدة القارئ في تحفبق قراءة بعد في ذلك المجال. 

تتطلق هذه الدراسة من الاعتقاد بان التناص سيبفى عنصرة 
فهم الدب والتقافة بشكل عام ودون معرفة 
| فعالة بالتظرية اا اصية وممارستهاء من المرجح أن يحتفظ القراء. 
| بالافكار التقليدية للكتابة والفراءةء والمفاهيم الني تابه 

جفريأً منذ ستينيات الفرن العشرين. ولكن مصطلح النناص ينباق 
من التاريخ المعقد لنظرية الدب الحديثة؛ إذ يضمن معنا 
| القعلی هذا التاریخ» فلا یکن فهمه مالم یکن للدینا مض 
المعرقة عن هذا التاريخ. وحتى نبد دراستتا ل لاب ل 
عن المودة | لىجذوره المتمثللة بالنظريات اللغوية لسوسيور 
ویاشدین: 


| عاي سساو 
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او 
البدايات: سوسيوروباخنين وكريستيفا 


الكلمة الرابطة : سوسبور 

ا لنظرية الثقافة والأدب بأنها تاخذ أصولها من 
ولادة اللساتبات الحديثة: وهو فرع يمكن القول إنه برز في أعمال 
فردينان دي سوسيور. في عمله «دراسة في اللسائيات العامة 
وهي مجموعة سن محاضراته شرت لأرل مرة في عام 1915 
بيحث سوسيور رة أخسرى في السؤال الجوهري؛ ما العلامة 
اللغوية؟ وبعد أن قم سوسيور العلامة | لىأجزاء أنخج تعريفاً 
يمكن أن تتصور العلامة من خلاله بأنها عمللة ذات وجهين تجيع 
بين المدلول (وهو مفهوم) والدال (وهو صورة صوتية). ويد 
مفهوم العلامة اللغوية هذا أن معنا غير مرجمي: فالعلامة ليست ما 
تشير إلبه الكلمة في بعض الاشياء في العالم» ولكن العلامة هي 
الجمع المتفق عليه بشكل مرح بين الدال والمدلول. في اللغة 
الإنكليزية نستخدم كلمة «شجرة؛ ليس لأنها تشير حرفا [ لى أشياء 
تشبه الشجرة في العالم» ولكنن لن الدال وهو «الشجرة» برتبط 
بمقهوم مين وقي اللاتيتية تستخدم الدال ##ذءه؛ أي شجرة 
للوشارة | لىالمفهوم نفسه» وفي لغة سوسيور الأم وهي الفرنسية 
يشار إلبها بكلمة ٠5۴١#‏ ود العلامات اعتباطية فهي تمتلك 
المعنى لا بسبب وظيفتها المرجعية وإنما بسبب وظيفتها داخل نظام 
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لغوي كما هي موجودة في لحظة زمنبة معيئة. يشار إ لىاللغة» كيا 
هي قائمة في لحظة من الزمن» بأنها نظام لغة متزامن وليس زميا أ 
آي مرتبط بالزمن وينطور مع مرور الوقت. عندما يتكلم البشر أو 
یکتبون قإنهم بعتقدون بأنهم مرجعیون» ولکنهم في الواقع يتتجون 
أعمالاً محددة من التواصل اللوي أو الکلام (اهمم) تأ تمن 
نظام لغة متزامن ومتوفر وهو اللسان (#اعموا)". وإن إحالة 
العلامة تكون ! لىالنظام اللغوي» وليس إلى العالم على نحو 
اکر 
إل هذا الإقرار بالطابع الاعتباطي أو غير المرجمي للاتصال 
نة ة للافكار التقليدية حول ما نعنيه عندا إً 
لنا المضاهيم التقليدية رؤية للإنسان 
المتحدث الذي انشاالسىا ني‌الواردة في كلماته المختارةء فإن 
لسانيات سوسيور تستبدل تلك الرؤية بالاعتراف القائل بأن محاولات 
الاتصال جميعها تنبع من اختيارات يتم إكاجها في نظام يسبق وجوده 
أي متكلم. وقد كتب بارت موضحاً فكرة اللسان (#اعهها) على | 
الحو التي أ 


(1) يبدو أن الكاتب يشير هنا | لى قصل اللسانيات الحديثة بين الان (#اعمها). 
والكسلام (۳01٠ع).‏ تنقسم دراسة اللضة إ لىق سمين: الأرل اساسي إ 
وموضىوعه اللسان» واللسان اجتماعي في جوهره ومتقل عن الفردء والتا تي 
ثانوي وموضوعه الكلام وهو الجاتب الفردي من اللغة. فاللسان تناج 
اجنماعي وهو مجموعة من الإصطلاحات الضرورية التي اعتمدها المجتمع 


لتمكين الأفراد من ممارسة ملكة اللخة. أما الكلام فمل فردي تتدخل فيإ 


الإرادة والذكاء. 


إته [آي اللسان] الجزء الاجتماعي من اللغة» فالمرء لا يستطيع بنقسه 
إنشاءه آو تعدیله» فهو في جوهره قید جماعي يجب على المرء أن بتقبله 
رغب أحد ما في التواصل. (بارت» 1984: 82). 
- العلامة اللغوية ليست يبساطة اعتباطية» فهي 
فارقية أبضاً. إن للعلامة مثل «شجرة؛ مكانها في نظام اللضة (#اعمها) 
بسبب موقفها فيما تعلق بمجموعات من الأصوات والكلماثت 
ن «الشجرة خضراء؛ هي اختبار كلمة 
من بين مجموعة من الأصوات ذات الصلة - بحر 
«وم» أو نحللة ١٠ط‏ - والكلمات ذات الصلة - شجيرة لوطا 
cıtrunkê Jl‏ صن “brane‏ والأسماء الخاصة بالأاشجار كافة» 
مثل البلوط أو الذردار إن وضع الكلمات معا في جمل بشمل ما 
بالتظّم (ناهاصرو) أي محور اللغة الشركيبي» وان اختيار 
عفی یامن سن رمات رن امات لخب ہلا 
يمكن وصفه بالاستبدال (ع٤”عا۵4١٠ع)‏ أو محور اللة الاختياري. 
فاه قطعة من اللغة (١4۳01م)‏ يتم إثتاجها من قبل عمليات الثركيب 
على طول المحور المي وعمليات الاختيار على طول المحور 
الاستبدا لي 

لذلك تمد المعا ني التي نتجها ونجدها في اللغة ترابطيةء فهي 
تعتمد على عمليات التركيب وترابط العا ني داخل نظام اللغة التبايني 
تفسه. ولا يمکن أن أو تغلب على ها الجانب الترابطي سن 
اللغة. كنب سوسيور في دراسته الا تي 

ليس في اللغة سوى الاختلافات. والأهم سن ذلك: يتضمن 
الاختلاف عموماً عبارات إيجابية ليتم إيجاد الاختلاف فيما بينهاء 


ولكن ليس ثمة في اللخة غير الاختلافات دون عيارات إيجابية. وسواء 
أخذنا الدال أو المدلولء ليس للغة أفكار ولا أصوات موجودة قل 
النظام اللغوي» وإنما هناك اختلاقات مفاهيمية وصوتية قصدر من 
النظام. (سوسيور» 1974: 120) 
إن العلامات ليست «عبارات إيجابية؛ لأنها ليست مرجعيةء فهي 
تمتلىك المعصنى بسبب علاقتها الجمعية والترابطية مع العلامات 
الأخرى. وليس للعلامة معنى خاص بهاء فالعلامات موجودة ضمن 
نظام بج المعنى من خلال تماثلها مع العلامات الأخحرى واختلاقها 
عنها. ويمكن القول إن الأثار المترتبة على مثل هذه الرؤية للملامة» 
واللغة عموماًء قد ارت في معظم مجالات العلوم الإنسائية في القرن 
المشرين. يتصوار سوسبور في دراسته علماً جديدا سيقوم بدراسة | 
اة العلامات داخ المجتمع؛ والذي يسميه علم الملامات" | 
(«عه اهن عء) (سوسيور» 1974: 16). وقد حاولت البنيوية (وهي 


السوسيوري من الخمسينيات فصاعدا) إتشاج وصف جديد وثوري | 
نظام الرموز المصاغ على غرار تعريقات | 

نية اللغوية. وهذه الشورة في الفكى؛ | 
في العلوم الإنسائية» يمكن فهمها بأنها | 


(1) اس علم السيميولوجيا 087 ا0نصع5) سوسيور (1913-1857) والفيل وف | 
سي س پیرس (1914-1839) وعرف سوسیور السپمیولوجیا بانها العم 
الذي يدرس حياة العلامات في المجتمع » ويجب أن نمبَزها عن السيميائة 


015ا 6) التي تشير | لىنظرية نظام العلامات في اللغة. 
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ولكن استشهادنا بسوسيور على أنه أصل الأفكار المتعلقة بالتناص 
هو خطوة لا تخلو من المشكلات. ومن الافضل أن تشهد بالمطرٍ 
الاد بي‌الروسي میخاتیل باختین کمبتکر. وان لم یکن باختین مبتكراً 
لمصطلح «التناص»ء فعلى الأقل لوجهة النظر المحددة للغة التي 
ساعدت الآخرين في صياغة نظرية التشاص. يتخذ باختين» كما 
سنرى» مقاربة أو تهجاً مختلفاً تماماً للغةء فهو مهتم أكثر بكثبر من 
سوسيور بالسياقات الاجتماعية التي يتم فيها تبادل الكلمات. وإذا 
كانت طييعة الكلمة الترابطية عند سوسيور تنبع من رؤية اللغة كنظام 
معمم ومجردء فإنها بالنسبة لباختين تنطلق من وجود الكلمة ضمن 
مواقع اجتماعية محددة» ومستويات اجتماعية معيئة ولحظات محددة 
من الكلام والتلقي. وبما آن سوسيور وباختين لم يستخدما المصطلح 
فعلياً» فإن معظم الاس يرغبون في أن ينسبوا لجوليا كريستيفا مسألة 
اترا «التناص». وکما سئلاحظ تأثرت کریستیفا بنماذج باختین 
وسوسیور ویمحاولات جمع وجهات نظرهما بالنظریات الکبری. 

ورغم القاط المذكورة أعلاه» فمن الصحيح القول إن الأساس 
الذي تطورت مته العديد من نظريات التناص الرئيسة يعيدنا ! لىفكرة 
سوسيور عن العلامة الاختلافية. فإذا كائت جميع العلامات بطريقة ما 
مختلفةء فيمكن فهمها ليس فقط بوصفها غير إشارية في طبيعتها 
ولكن أيضاً محجوية عن عدد كبير من العلاقات الممكنة. إن العلامة 
اللغوية» بعد سوسيورء هي وحلة ترابطية وغير مركزية وغير 
مستقرة» وفهمها يقودنا للخروج ! لىشبكة واسعة من علاقات التشابه 
والاختلاف التي تشكّل نظام اللغة المتزامن. وإذا كان هذا صحيحاً 
حول العلامات اللغوية بشكل عام» فإن ذلك صحيح أكشر حول 
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العلامة الأدبيةء كما ناقش الكثيرون بعد سوسيور. إن موقي الأعمال 
الأدبية لا بختارون فقط انكلمات من نظام اللغة» بل يختاروة أ 
الحبكات والملامح العامة وجوانب الشخصية والصور وطرق السردء | 
وحتى العبارات والجمل من نصوص أديية سابقة ومن اترات الاد بي | 
وإذا تصورنا التراث الاد بيبحدً ذاته كنظام متزامن» قيصبح الكانب | 
الاد بيهو الشخص الذي يعمل مع نظامين اشنين على الأقلء نظام أ 
اللغة بوجه عام والنظام الأد بيبوجه خاص. وقد تمزز هذه التقطة 
تاكيد سوسيور على الطابع غير الإشاري للعلامات؛ لأنا عندما تقر | 
الأدب نصبح مدركين اكثر بان العلامات المستخدمة في نص ما لها أ 
إشارتها الخاصة لا للاشياء في العالم» وإنما للنظام الاد بي الذي ينبشق 
الل منه. إذا قد الكاب المحدثون» على سيبل المشال» وه 
للشيطان في نصوصهم فسينذكرون على الأرجح تصوير جون يلون | 
للشيطان في ملحمته «الفردوس المفقود؛ أكثر من أي فكرة حرفبة عن 
الشيطان في الديانة المسيحية. وبالمثل» إذا قرأنا رواية تطارد فيها قوى | 
خارقة البطلة الشاب ابة قبل أن يسجنها عمها الشرير في قلعة مهدمةء فلن | 
تهتم أفكارنا فعلياً بما سيحدث في العالم بل بترا الرواية القوطية | 
السائدة منذ القرن الشامن عشر. وكما ناقش بارت وغيره» حى | 
النصوص «الواقعية؛ على ما يبدو نتج معناها من خلال علاقها | 
بالأنظمة الأدبية والثقافية» وليس من أي تصوير مباشر للعالم المادي. | 
تجیرنا هذه الإدراكات للعلامة اللخوية والأدية على إعادة اظ في 


a‏ ولكن أصبح 
RL TT‏ 
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يتج فيه عدد هائل من العلاقات. قالعمل الاد بيعو موقع للكلمات 
والجمل التي تطغى علبها معان متعددة ومحتملة» ويمكن فهم العمل 
الأد بي‌الآن بطريق رنة فقط إذ يقل القارئ من بنية العمل 
الواضحة ! لىالعلاقات التي يمتلكها العمل مع الأعمال الاخرى وكذلك 
البنى اللغوية الأخرى. إذ تكون كلمة «مقارنة؛ كلمة خاطفة ناء لأا لا 
تتحدث كيرا عن مكان العمل بالنسبة لغيره من الأعمال وإنما عن 
الإشارة للوضع الترابطي للعلامات والأعمال في إطار أنظمة المعنى. 
ولمل التمير الأكثر شهرة لرؤية العمل الأد بييهذا الشكل؛ والذي 
بی الآن نصاًء يا تي ني مقال لرولان بارت ظهر في عام 1968 وهو 
موت المؤلّف». يعبر عنوان هذا المقال القصير بدقة عما يفعله ظهور 
مفهوم التاص عادة لمفهوم المولف. في بداية مقالنه يسششهد بارت 
بسطر من قنصة بلزاك القصيرة «ساراسين؛ ١١و5۲‏ إذ نجد هذا 
لوصف «لمغني متکر في زي اسرانه «كانت فعلاً اسراة بمخاوفها 
ة وهمومها الغريزية وجرأتها المشهورة 
نةا ويركز بارت في مناقشة هذا السطر على 
أن القارئ ييقى حائراً حول هوية المتكلم: هل المتكلم هو بطل 
ية تلقي هذه 


أيضاً على حقبقة أنه في مثل هذه الجملة لا نعرف بالفط 


)»وهو الفكرة القائلة بان دال المجتمع في من ن معين ثمة 
طرق عديدة ومختلفة من الكلام أو الكتابة. وفي الجملة» على سبيل 
ا نک ا 


من علم التفس الرومانسي؟ الأعراف الأديبة حول الفرق بين الجنسين؟ 
وهلمٌ جرا (بارت» 19774: 142). لا ثعب جملة بلزاك عن معنى ينبعث 
من ملف مبنكر؛ على العكس فهي تقود القارئ إلى شيكة من 
الخطابات الممكنة تبدو أنها تنبع من عدة وجهات نظر ممكنة. ويعض 
العلامات المنغردة داخل الجملة» على سيل المشال كلمة احساميةا 
Ra‏ لها نظام واسع من الأصداء الأديية والثقافية المحتملة. 
کی ر ا رغم أن الاختلافات بين اللضتين تعفد 
يمكن للحساسبة أن تتصل بعلم النقس والخطابات 
الطية في القرن الثامن عشر ومفاهيم الحب الروماتسي والأمور الأخلاقية 
والاجتماعية والالتزامات الإيديولوجية والصراعات والأعراف الأديية 
مغل رواية المشاعر والأحاسيس وهلمٌ جر. والحسامية» ككلمة واحدة 
فقط في جملة من قصة بازاك القصيرةء لها بعد تناصي ابد من أية ية 
ممكئة للمؤلّف. في المقال نفسه» كنب بارت ال تي 
نحن نملم الأن أن التص ليس سطراً من الكلمات التي تعلق مئ 
واحدا (أي «الرسالة» من المؤلف -الثه) ولكنه حبر متعدد الأبعاد 
تج فيه مجموعة متوعة من الكابات وتضارب» ليس أي نها اصيل 
إن النص عبارة عن نسيج من الاقتبا ات تأ تي من عدد لایحصی من 
يقلّد إيماءة تكون دائماً سالفة وليست 
ته الوحيدة هي مزج الكتابات» ليواجه كابة مع أخرى» 
بشکل یجعله لا یسنقر علی آي منها. وان رغب في 
على الأقل أن بعرف آن «الشيء» الداخلي الذي يفكر أن 
فقط القاموس الجاهز الذي لا يتم شرح مفرداته إلا من خلال كلمات 
اخری» وهکذا إ لیما لا نهاية. (بارت» 19773: 147-146). 


ومن خلال علم اللغويات السوسيوري وتراثه النظري» يعلن بارت 
عن موت المؤلف على أساس الاعتراف بالطبيعة الترابطية للكلمة. 
ويشير بارت لذلك المفهوم التقليدي للمؤلف بمصطلحات لاهوتية. 
وقد نتذكر هنا بداية إنجيل يوحنا: «في البداية كانت الكلمة وكانت 
الكلمة مع الله وكانت الكلمة هي اله». وفي تقاليد الغرب الدينية؛ 
بُرى الله على أنه المؤلف الأصلي لكتابين: الكتاب المقدس وكتاب 
الطييعة. وعلى نحو مماثل» كان بُرى المؤلف البشري بشكل تقليدي 
على آنه مصدر معن العمل. وقد بسمح انا عمل سوسیور بأن ننساءل 
عن فهم الكلمةء أو العامة المتضمئة في مثل هذه التقاليد. وبشير 
بارت | لىن معنى كلمات المؤلف لا تنبع من وعي المؤلف القريد 
والخاص ولكن من مكانها في الأنظمة اللغوية والتقانبة. ويتم وضع 
الكاتب في دور المنظًم أو الجامع للإمكانيات الموجودة مسبقا داخال 
منظومة اللغة. فكل كلمة يستعملها المؤلف وكل جملة أو فقرة أو نص 
كامل يتنجه المؤلف تأخذ أصولها وممناها من خلال منظومة اللفة 
منها. إن منظور اللغة الذي بير عنه بارت في هذه السطور 

متذ أن ظهرت مقالته هو ما سما المنظًرون تناصاً. 


مع أن دراسة بارت لهذه الجملة من قصة بلزاك «ساراسين» هي 
مثال جيد على تأثير المفاهيم السوسيورية في نظرية الأدب الحديفة» 
فقد يستخدم بارت أيضاً وجهات نظر مستمدة من باختين» وعلى 
وجه الخصوص من دراسة جوليا كريستيفا ما بعد البنيوية لب اختين. 
ولنمض فما في فهمنا لنظریات التناص» عابنا دراسة نظريات باختين 
الأساسيةء وكذلك ما فعلت بها كريستيفا في عملها في أواخر 
الستينبات واوائل السبعيئيات من القرن المشرين. 
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الكلمة الاجتماعية : باختين 


دخل مصطلح التناص في اللغة الفرنسية لأول مرة في بداية عمال 
جوليا كريستيفا في متتصف ستينيات القرن العشرين وأواخرها. وقي 
مقالات مثل «النص المحدوده (كريستيفا 1980: 63-36) و«الكلمة 
والحوار والرواية" (المرجع تفسه: 64-| -1 قدت کریستینا عمل 
المنظر الد بيالروسي ميخاتبل باختين للعالم الناطق بالفرنسية. وعد 
عمل باحتين اليوم مُوراً للغاية في مجالات النظرية الأدية واللقد 
واللسانيات والنظرية السياسية والاجتماعية والفلسفة والكثير من فروع 


المعرفة الأخرى. ولكن في الستينيات كان عمله غير معروف ثسياًء إذ 
لم ينر الكثبر منه بعد. ولدينا بعد ذلك لحظة مشحونة جداً في دراسة 


التناص ت 


بظهور المصطلح وترتبط مباشرة بمقال كريستبفا «الكلمة 
والحوار والرواية» ومقالات أخرى نشرتها كريستيفا خلال تلك المدة. 
لم تبنكر كريستيفا مصطلح التناص فحسب» ولكن عندما قامت بذلك 
دمت شخصاً يمد من هم المنظرين الأدبين في القرن العشرين. 
بمعنى آخر؛ لا يمكن فصل التناص عن أعمال باختين» وإذا فهمنا 
التاص» فان ستفهم بااکید شیا من باختین. 

إن تاريخ كثابة أعمال با 
بعض الأحيان محبط. ويبرز 


ونشرها أمر معقد ورائع ولکته في 
إصرار باختين طويل الأمد (بان جميع 
الاتصالات اللغوية تحدث في حالات اجتماعية محدهة وبين قات 
محددة ممن يستخدمون اللغة) من التشابك المعقد لأعماله التقدية 
والفلسفية والجدلية والساخبة. لا أنوي أن أخوض في الخلافات 
ما إذا كان باحتين قد ألْف أو شارك في تاليف أو لم ولف النصوص 
ا 


| 
| 


التي ظهرت في العشرينيات من القرن المشرين: الطريقة الشكلية في 
المعرفة الأديية والفرويدية والماركسية وفلسفة اللغة. كما أ ني لن أقدم 
إجابة عن المسالة الشانكة المتعلقة فيما إذا كان الالتزام بالماركسية أو 
مقاومتها يميّز أعماله في الثلاثينيات من القرن العشرين وما بعدها؛ 
فثمة عدد لا باس به من التفسيرات التقدية التي تناقش هذه المواضيع 
بشکل مباشر (انظر تودوروف» 1984+ وكلارك» 8419؛ وموریس» 
94 وبیرس» 1994+ ودینیث» 5199؛ وفایس 1997). 


وما يجب أن نأخذه في الحسبان هو أن مناقشات كريستبفا الأولية 
لباختين قد حدثت في لحظة تاريخية محددة. في مقدمة الكتاب 
لاحظنا أن مصطلح التناص قد برز خلال مرحاة انتقالية. ففي مشصف 
الستينيات من القرن العشرين حتى أواخرها في فرنسا كان التناص لا 
یزال موضوعاً ساختاًء فقد دی التناص لاحقاً ! لی‌ظهور ما بسمی با 
بعد البنيوية. ولذلك بقف عمل کریستیفا ! لی‌جانب أعمال مفكرين 
آخرین ما بعد بنیویین مثل جاك لاکان وجاك آدریدا ورولان بارت 
ومیشیل فوکو ولویس آلتوسیر» حیث عمل وکتب کل هؤلاء المنظّرین 
في سباق واحد» وهو فرنسا في آواخر اا 
الأزمة السياسية والاجتماعية والتي 


تينيات» الني هيمنت علبها 
بلغت ذروتها في الأحداث الثورية 
عام 1968 وقد شهدت باريس في عام 1968 اتغاضة طلاية احدت 

مؤقتاً مع اتتفاضة العمال التي هددت لمدة وجيزة سلطة الحكومة 
الفرنسية. وفي آواخر الستينيات وبداية السبعينيات من القرن العشرين 
في روسيا بدت بة السابقة على بعض أنواع 
التظرية الأدبية والتفافية وأعيد اكتشاف أعمال باختين ونشرها أخيراً 
ولأول مرةء رغم أن هذه الأعمال كائت مناهضة للشكلانية. ولذلك 


نصل | لىباختين من خلال سياقات تاريخية وسياسية 
من العسل» من باختین ون باختین» لم يکن 
ات من القرن العشرين. ولم تقم اللات 
المختلفة (الروسية والفرنسية والإنكليزية) إلا بدور محابد في تقل هذه 
السیاقات والافکار. ولم يعد باختین هو ما عرفته کریستبفاء رغم آن 
مناقشاتها المبكرة لعمله ساعدت في صياغة ما بين أيدينا الآن. وسن 
وجهة نطرناء لا يبدو باختين مؤلفاً نستمد من عمله فكرة التتاص 

ولكنه من المنظرين الأساسيين للتناص نفسه 
إن نقطة الانطلاق في فهم باختين والتشاص تكمن في أعمال 
المشرينبات من القرن العشرين. ففي الكتاب الذي يدرس المدرسة 
الشكلائية للنظرية الأديية الروسية المرتبطة بميدفي ديف (باختين 
وميدفيديف» 1978)ء وفي الكتب المرتبطة بقولوسينوف (ياتين 
وفولوسينوف» 1986 و 1987)ء نجد بديلاً لنظرية اللغة السوسيورية 
الني اقشناها للتو. وبينما يدرك باختين وميدفيديف أهمية الأسلوب 
السشكلا ني في نظرية الأدب الروسي وممارسته» فإنهما يتقدان 
«خوفها من المعنى في الفن؟ (باختين وميدفيديف» 1978: 118). 
ويينما تسعى الشكلانية لشرح الخاصية «الأديبة؛ للأعمال الأديية 
بشكل عام» وتسعى اللسانيات لشرح اللغة كنظام متزامن» فإذ ما 
هو أن اللغة موجودة في مواقف اجتماعية 


هذه الخصوصية الاجتماعية فستبقى اللسانيات السوسيورية شيا 


بوصف «بالموضسوعانية المجرآدة). وإ إتصاج تفسير مجرد للغة 
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الأديبة أو ية لغة هو أن تسى أن اللغة مستخذامة من أفراد في 
سياقات اجتماعية معينة. والكلمة الهامة هنا هي القول (١هء11٠).‏ 
وهي كلمة تسد مركزية الإنسان والجانب الاجتماعي الخاص للخة 
الستي تفعفر لللسشكلية واللسانيات السوسيورية. كب باختين 


وميدفيديف الا تي 

ليس فقط معنى القول ذا أهمية تاريخية واجتماعية ولكن أايفاً 
حقيقة أدائه بح ذاتها مثل حقيقة إدراكه بالحاضر والأن بصفة غامة 
وفي لحظة تاريخية معبة» وفي ظلل ظروف معنة 


في ظروف 
اللحالة الاجتماعية المطروحة. 

إن مجرد وجود القول هو أمر هام تاريخياً واجتماعياً. (باختين 
ومیدفیدیف» 1978: 120). 

ويزعم باختين وميدفيديف أن المعنى فريد من نوعه» لدرجة أنه 
يشمي للتفاعل اثلغوي عند بعض الأفراد أو الجماغات داخل سباقات 
اجتماعية معينة. وهذا التفرد | لىحدٌ ماء أو الامكائية اللانهائية للغة 
المحكية هو ما قاد سوسيور لتركيز تحليله اللوي على "اللسانه 
(eعہھا)‏ علسی حساب «الکلام؛ (16٥٣ھم)ء‏ وقد فھم باختین 
وميدقيديف مصطلح (#عهههها) المأخوذ من سوسيور على أنه «اللفة 
-الكلام ... أي المجموع الكلي لجميع مظاهر الملَكَة اللفظية؛ 
(باختين وميدقيديف» 1986: 59). وإذا كان القول يرتبط بفعال 
اللفظ» قان مصطلح (عیردع:٠ا)‏ يرتبط بکل تصور للکلام (ادهم) 
الذي يمكن إنتاجه من نظام اللغة (6اع14). ولكن باختين 
وميدفيديف كتبا في «الماركسية وفلسفة اللغة! الا تي 

31 


إل اللسائيات» كما يتصورها سوسيورء لاتملك القول كبوضع 
دراسة. فما بسكل العنصر اللغوي في القول هي أشكال معطابقة معياريا 
للغة الموجودة فبها. وكل شيء آخر هو «ثانوي وعشواني؛... وتعمارض 
اللغة القول بالطريقة نفسها كما يفعل ما هو اجتماعي بما هو فردي. ولذللك 
بُ الول كياناًفردياً تماما (باختین وفولوسینوف» 1986: 1-60). 
بعبارة أغرى» حتى يتوصل سوسيور لبعض القواعد القابلة لعيم 
في دراسة اللغة» فقن ناقش بان اللغة وحدها بمعناها المجرّد (والمعاير 
والاعراف وحدها التي من المفترض أنها تبني اللغة في ائ لحظة مين 
الزمن التاريخي)ء يمكن أن تصبح موضوع الدراسة اللقوية. يقول 
سوسيور بأن مثل هذه الرؤية للغة (#«ها) تمذم ريما إمكائية وجود 
ک لانهائي من الكلام (اءهم) داخل تلك اللغة. وحتى الأنء يقول 
تين وفولويسنوف إل هذا التفسير يفقد في الواقع اتصاله بخصوصية 
اللغة الاجتماعية ويحجزها في حدود شيء مجرد كالمعجم أو 
ن مؤځرا وهو سیمون 
دينيث الا تي إن القواميس هي مقابر اللغة؛ (ديئيث» 1995: 24). 
وبمواجهة سوسیور یناقش باختین وفولوسینوف بأنه لیس ثمة 


: 66)؛ وذلىك e‏ ادق متواصل كي 
تتطور». فعندما رى اللغة في بده الاجتماعي فإنها تعكس باستمرار 
اهتمامات الطبقة والجماعة المؤسساتية والوطنية وتحولها. ومن هذا 
المنظور لن تكون أيه كلمة أو قول محايدة أبدآ. ومع أن معنى الأقوال 
قد يكون فريدأًء إلا أنها لا تزال تستمد الكثير من أنماط المعنى 
معها المرسل. 


«اللان؛ عند 


ولكن هذه التماذج المعروفة ليست نماذج مجرآدة من 
سوسيور؛ وإنما هي طريقة تجلد فيها اللضة القيم الاجتماعية 
والمواقف المتغيرة باستمرار وتعكسها. وذكر باختين وميدفيديف أن 
الحالة الفريدة والاستطرادية ترتبط بالعلاقات الطبقية بين المرسال 
والمرسل إليهء ولكنها ترتبط أبضاً «بالظواهر المباشرة والموجزة 
للحياة الاجتماعية وبالتا ليبأخبار اليوم والساعة والدقيقة؛ (1978 

1 فعلى سيبل المشال في عام 1994 إذا قال المرء «أتشق مك 
تماما ل1٠‏ تبدو (للكثيرين) جملة غير مفهومة نظراً لشمية الفيلم 
#عالم وين* وميل شخصياته لثفي التصريحات تماما وليس من المؤكد 
أن تكون هذه الجملة مفهومة في عام 2000. ففي بعض الأحيانء كما 
هي الحال في الأيام الأر لىيعد الانفجار الذي وقع في آب 1998 في 
شار في أوماغ في أبرلندا الشماليةء يمكن لحادثة مثل هذه أن تهيمن 
على فكر الناس الاجتماعي لدرجة أنها قد تحجب أي قول ممكن. 
وتصبح جوانب اللغة المحكية» مشل علو أو انخفاض الصوت في 
الكلام؛ من الأمور الهامة عشد استخدام اللغة. إن الكلمات مشل 
«حسناه أو إذأهء أو أصوات مشل «آء؛ التي تفتضر اللمعنى في أنواع 
أخرى من اللسانيات» يمكن أن تملك العديد من الما ني المحددة 
عندما تنظر للوضع الملموس بين المرسل والمرستل إليه والذي يظهر 
فيه هذا القول. 

| ومن هذا المنظور يصبح الجانب الأكثر أهمية للغة هو أن كل لغة 
| اتستجيب للاقوال السابقة والتقييم ولأنماط المعنى الموجودة مسبقاًء 


| | ولكنها تعزز وتسعى أيضاً لتشجيع المزيد من الاستجابات فقدلا 


| يستطيع المره أن يفهم قولاً او حنى عملا مكتوباً كما الو أنه فريد في 
أ 
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معناه وليس له صلة بالأقوال أو الأعمال السابقة والمقيلة. فليس ثمة 
قول آو عمل مسقل أو فبارز؛» کما یقول باخحتین وفولوسینوف 
)1986 : 72(. 


ومن أبسط قول إ لىأكشر الأعمال العلمية أو الخطاب الأد | 
تعقيداء ليس ثمة قول بكينونة مستفلة. فالقول» مشل العمل العلمي؛ 
يمکن أن يقم نفسه ككبان مستقل وأحادي المعنى (أي يمتلك معن 
ومنطقاً فربدا)» ولكنه ينبع من تاريخ الأعمال السابقة المعقد ويوج 
نفسه نحو (ويسعى للاستجابة النشطة من) سياق اجمامي وموس ا | 
معقد كالأقران والمراجمين والطلاب ولوحات الترويج وهلمٌ جرا. إن 
كل الأقوال #حواريةه» إذ يتمد معناها ومتطقها على ما تكره 
سابقاً وكيف سينم تلقبها من قبل الأخرين. إن لسائيات سوسيور 
المجرّدة تُعرَّي اللغة من طبيعتها الحوارية التي تشمل طبيعتها الذاتية 
والإيديولوجية والاجتماعية. ويلخص باختين وفولوسينو الا تي 
تكتسب اللغة الحياة وتتطور تاريخياً ... من خلال الاتصال اللفظي 
الملموس» وليس من خلال النظام اللغوي المجرد للغة» ولا من 
خلال نفسية المتكلمين الخاصة. (باختين وفولوسينوف» 1986: 95). 


وإذا كانت الكلمات ترابطية بالسبة لباختين وميدفيدية 
وفولوسينوف» فإن ذلك ليس بسبب مكانها داخلل نظام اللفة| 
التجريدي» وإنما ببب طيعة كل لغة عندما رىي وض | 
الاجتماعي الملموس. فكل الأقوال هي ردود لأقوال سابقة ومو ج 
لجهات محددة. وقدرة الكلمة والقول على التخاطب» كما سيمطلح 
عليها باختين لاحقاً» يجب أن تكون محور دراسة اللغة. تاقش با 
وفولوسيئوف الا تي 


إل لتوجه الكلمة نحو المرسل إليه أهمية للغاية. في 
الأمرء الكلمة هي عمل ذو وجهين» فهي محد بالتساوي ہمن 
ينطقها وبالمعنى المقصود. وبما أنها كلمة» فهي تماماً ساج العلاقة 
المتبادلة بين المتحدآث والمستمع أو المرسل والمرسل إليه. فكل كلمة 
تعبّر عن «الذات* فيما يتعلق «بالآخر. وفي النهاية أعطي لنفسي 
شكلاًفعلباً من وجهة نظر شخص آخر» وسن وجهة نظر الجتع 
الذي أتتمي إليه. إن الكلمة هي جسر بيني وبين شخص آخر. وإذا کان 
أحد طرفي الجسر يعتمد علي فإن الطرف الآخر بعتمد على المر سل 
إلبه. فالكلمة هي أرض مشتركة من قبل كل من المرسل والمرستل 
إليهء والمتكلم ومحاوره. (المرجع تقسه: 86) 

إن إشارة لين بيرس للمحادثات الهاتفية هو مثال مفيد على ذلك 
الجدال حول اللغة (بيرس ٠‏ 1994: 6-1). ففي المحادات الهائفية» 
التي تجري بين المتكلمين غير الشادرين على تفسير العلامات 
الجسديأء تصبح طببعة علو الصوت ال وخفضه» أو أنواع 
الكلمات المستخدمةء مرا بالغاً الأهمية في تحديد معنى الفعل 
التواصلي. ون سماع المحادثة الهانق 
هي غالبا ت 


قية لشخص ما عن طرينق الصدفة 
ربة مربكة؛ لأن الطبيعة الحوارية للمحادثة التي تجري 
ا فقط من قبل أولتك المشاركين الذين يقومون بها في 
الراقم. فالطريقة التي أخاطب بها وزميلي ومدير أعما لي 
المصرفية ستختلف كثيراً من حيث علو الصوت وحفصه ومن حيث ما 
سيدعوه باختين لاحقاً «بنوع الخطاب». وسأوظًف عبارات مختلفة عند 
الحديث أو الكتابة | لى مخاطبين مختلفين٠‏ ويعود ذلك جرت | لى أنهم 
سيتوقعون استخدام أنواع الخطاب المناسبة. إن عنوان «سيب الكتابة 


رسالتكم من يوم الرابع عشر» هو افتاحية جيدة لرسالة إلى مدير 
البنك» ولكنه بالكاد مناسب في رسالة نرسلها إ لى منزل والديتا. ويمكن 
أن تكون «مرحبا يا حيبي ٠!‏ طريقة مقبولة تماماً لنحية صديق مُقَرّب» 
ومن النادر أن نستخدمها في مقدمة رسمية لحد الأعيان المحلين. 
فالكلمات التي نختارها في أي وضع محدد تحتوي على صفة «الأخره 
في داخلها: فهي تتتمي لأنواع خطابية » وتحمل آثار الأقوال 
السابقة» وهي موجّهة أيضاً نحو أناس «آخرون» ومخاطبون محددون. 
وقد كتب باختين في مقالته عن أنواع الخطاب الا تي 
إن المتكلم ليس آدم المسيحي الذي يتعامل فقط مع عذراء وأشياء لا 
تزال غير مسماة ليعطيها أسماء لأرل مرة....فضي الواقع....أي قول؛ 
بالإضافة | لى موضوعه الخاص بهء يستجيب دائما (في المعنى الواسع 
للكلمة) بشكل أو بآخر لأقوال الآخرين الني تسبقه. والمتكلم ليس آدم؛ 
وبالتا ليفإن موضوع كلامه بحدً ذاته يصبح بشكل لا محالة الساحة التي 
تلتقي فبها آراؤه بآراء شركاته (في محادثة أو تزاع حول بعض الأحداث 
اليومية) أو وجهات النظر الأخرى أو وجهات نظر العالم أو الاتجاهات 
أو النظريات وهلم جرا (في مجال التواصل الثقافي). إن وجهات نظر 
العالم والاتجاهات والآراء والاعتقادات دام لها تعيير لفظي. كل ذلك 
هو کلام الآخرین (في شکل شخصي آو غير شخصي)» ولا یمن إلا 
آن ينعكس في القول. فالقول موجه ليس للمخاطب قحب» بل أيقاً 
لكلام الآخرين عته. (باختيرن» 1986: 4-93). 


إن معنى الآخر في اللغة هو ما بر مفهوم باختين لمهم 
«الحواربة' («أهاهاك)ء وي دا في شرح الطييعة التناصية لهذا 
المفهوم 
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(dial ois0( الحوارية‎ 

إن الحوارية فقا لباختين من المتاصر التي فشكل كل اللغات. 
ولكن هذه الأبعاد الاجتماعية والشخصية الجوهرية يمكن تعزيزها أو 
قمعها. قإذا أعطى الجانب الحواري للغة أهمية للخلاقات الطبقية 
والإيديولوجية والانقسامات والتسلسلات الهرمية داحل المجتمع» 
فإن المجتمع» الذي بتجلى في سلطة الدولة وعناصر المجتمع التي 
تخدم سلطة الدولةء سيحاول أن يخفي هذه الجوانب. في الماركسية 
وفلسفة اللغة٠؛‏ على سبيل المثال» بتحدث باختين وفولوسينوف عن 
الطريقة الي تسعى فيها «الطبقة الحاكمة إ لى... إطفاء أو تعميق 
الصراع بين القيم الاجتماعية التي تحدث إفي العلامة]ء لجعل العلامة 
أحادية في نبرتها* (1986 : 23). ويقول باختين في مان آخر ثمة 
صراع مستمر بين القوتين الجاذبة والثابذة للغة اللتين يرمز لهسا 
بالممارضة بين القول الحواري والأحادي. فعلى سبيل المشال يدرس 
كتاب باختين عن رابليه (باختين » 19840) الطريقة الثي تقوم بها 
تقاليد الكرنفال القديمة بدور القوة النابذة التي تعرز أبعاد المجتمع 
والحياة البشرية «غير الرسمية٠»‏ وتقوم بذلك من خلال لغة دنيوية 
ودراما «طبقة الجسد اللسفلى؟: إن صور الجشث الضخمة والبطون 
المتفخة والفوهات والفجور واللكر والمجون كلها صور «كرنفالية» 
يحتغل الكرنفال من خلال هذه الصور بالجسد الجماعي غير الرسمي 
للتاس» ويقف ضد الإيديولوجيا الرسمية والخطاب الديني لسللة 
الدولة. ونرى الكرتال بوضوح أكثر في أبام العطل في القرون 
الوسطى وعصر النهضة وأيام الأعباد إذ بتقلب النظام اللسائد في 
المجتمع» عندما برتدي الحمقى كالنلاء والتبلاء كالحمقی وهل 
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جرا إن الوريث الحديث لهذا التقليد الكرتفا لي غير الرسمي والساغر 
جداً والحواري موجود في الرواية وفقاً لباختين 
في «مشاكل شعربة دستويفسكي؟ (باختين» 19844)ء والمقالات 
التي تڄمعها في «الخيال الحواري» (باغين» 81 سیجد 
القارئ حجج باختين المسندة فيما يتعلق بالطابع الحواري للروايةء إذ 
تظهر مفهومات أخرى مشل تد الأصوات؛ آو البولفوية 
hon‏ ypاpo)‏ و«التغایر اللا نی (ھاعههاع1016۲0) وه الخطاب 
مزدوج السصوت؛ (¢ 00۲5ءا e-004‏ اطdu)‏ و«التهجين؛ 
(ماز) كمل مسصطلح الحوارية. إل الاتي اه لهه 
المصطلحات ولبراهين باختين المتعلقة بالرواية يمكن أن يوع فهمنا 
لرأي باختين حول اللغة وطييعتها التناصية بشكل خاص. 
يمكسن تعريف مصطلح تعد الأصوات؛ أو البولفونية 
(٣۸صوامم)‏ حرفا بأنه جمع أجزاء أو عناصر أو أصوات في وقت 
واحد» كما يهيمن هذا المصطلح على تحليل باختين لروايات 
دوستويفسكي» الذي يمثل بالنسبة لباختين النموفج الأمشل للإبداع 
الاد بي الحواري» فكتب باختين الا تي «يستطيع دوستويفسكي أن 
يسمع علاقات حوارية في كل مكان» في معظم مظاهر حياة الإنسان 


1984: 40 ولا ل 
ابمجرد التعقيبات في آي حوار في النص؟ (المرجع نفسه). فالحوارية 
لب با الحوارات بين الشخصيات في الرواية. فكل شخصية في 
الرواية الحوارية لها شخصية محددة وسمات فريدة في بعض 


الحواس: وتحمل هذه «الشخصية؛ في طبّاتها وجهة نظرها للعالم 
وتمط تعببرها النموذجي» وموقعها الإيديولوجي والاجنماعي» إذ ينم 
التعبير عنها جميعها من خلال كلمات الشخصية. ويعتقد باختين بان 
الشخصيات تبر عن فكرة أو «رؤية للعالم؟ واصورة الصوت» 
المرتبطة بوعي الشخصية. فكل شخصية في رواية من روايات 
دوستويفسكي تفستر العالم بطريقتهاء وتعبر عن هذا التفسير من خلال 
خطابها الخاص. ولكن وفقاً لباختين هذا يعني آن المولّف: 

بيني البطل [أو الشخصية] ليس من كلمات غريبة عن البطل ولا 
من تعاريف محايدة» فهو لا يبني شخصية ولا نوع ولا مزاج» ولا 
بيني أبداً في الواقع صورة موضوعية للبطل» وإنما خطاب البطل عن 
نفسه وعن العالم. 

لا يظهر بطل دستويفسكي كصورة موضوعية ولكن كخطاب 
مستقل» آي مجر صوت لا نراه ولکننا تسمعه: وکل ما ثراه ونعرفه 
باستتتاء خحطاب 
الخامء وإذالم 
(باختین 


في الرواية متعددة الأصوات أو البولفونية لا نجد صوتاً موضوعاً 
كصوت المؤلّف ليقذم العلاقات والحوارات بين الشخصيات» وإنىا 
مقا یردق کل ایت وی روي سې ,خی رما 
الاستطرادي الخاص بها. ودم الرواية البولفونية عالماً لا يمكن فيه 
لخطاب ما أن يقف بموضوعية فوق أي خطاب آخر؛ فجميع 
الخطابات هي تفسيرات للعالم» وردود على خطابات أخرى. وفي 


هذه النواحي غالباً ما بقارن دوستویفسکي بالرواتي تشارلز دیکتز ې 
التراث الإنكليزي. فعلى سبيل المثال لا تهتم رواية «الييت الكيب» 
لدیکنز بالتعلیق على الأ ٠‏ وإنما تهتم بتقد يلإموقف الاستطرادي 
لكل شخصية. فليس ثمة صوت قاص وموضوعي يرشدنا عبر 
المجموعة الواسعة من الأصوات والتفسيرات ووجهات نظر العالم 
والآراء والردود التي تقدمها الرواية. إن أستير سمرسون» وهو الراوي 
بضمير المتكلم» ليس بوضوح إلا صوت آخر للذات. وحتى الراوي 
بضمبر الغائب» والذي قد يبدو للبعض أنه يقوم بدور الراوي 
الموضوعي» له آراء غريبة» إذ بغضب ويتحيز لبعض القضايا ويرفض 
قضايا أخرى» ويستخدم صوراً مختلفة وعيارات نة وکناهي 
الحال في وصف باختين لرواية دوستويقسكي البولفونيةء قم لنا 
رواية ديكنز «البيست الكثيب» عالماً مليشا بالأصوات الفردية 
والمشاركات والتنافسات والمشاحنات حول طرق مختلفة للتحدّث؛ 
ومع ذلك فان الرواية لا تقدم صوتاً عموماً ولا راوياً مسيطراً ولي 
القدرة. إن حقيقة انقسام الرواية الخمطين سردين سائدين في تقليد 
الروايةء وهما الراوي بضمير المتكلم والراوي بضمير الغاثب بُ 
فقط بتسليط الضوء على خاصيتها متعددة الأصوات أو البولفونية 
لاستخدام باختين لهذا المصطلح 
ولكن باختين لا يسعى الإعلان عن موت المولف. فالملف 
بالنسبة له لا بزال يقف خللف روایته» ولکته لا يدخلها كصوت 
مسیطر موجه للقارئ والملّف بالنسبة له ابضاً لا یمکن آن بال مه 
إنه بخلتق شخصیاته من خیال أصیل. فالکثیر من كلام دستويفسكي» 
وفقاً لوصف باختين» مكرر وفيه الكثير من المحاكاة الساخرة 


والتحولات وأنواع أخرى من التخصيصات لأنواع الكلام الموجودةء 
والأقوال والكلمات المرتبطة بمواقف طبقية وإيديولوجيةء وأنولع 
أخرى من المواقف الثقافية والاجتماعية المتميّرة 

وعلى غرار تراث الكرنفال» تقاتل الروابة البولفونية ضد أي رأي 
عالمي مين شانه أن يحد وجهة فرسميةه واحصدة وموقفاً 
إيديولوجياً واحداًء ويالتا ليحدد خطاباً واحداً يسود كل الخطابات. 
وبهذا المعنى ندم لنا الرواية عالماً حوراياً حرفا ومع ذلك من المهم 
أن نلاحظ أن الحوارية لا تهتم ببساطة للنزاع بين مختلف الخطابات 


خطاب فردي قاثلاً: «يمكن للعلاقات 
الحوارية أن تتخلل داخل القول» وحتى داخل كل كلمةء ما دام هناك 
صوتان یصطدمان بها حواریاً؛ (1984۵: 184). وهذا ما قصده باختین 
«بالخطاب مزدوج الصوت؛ وهو ما درسه في النهابة من حيث مفاهيم 
ابر الللساني* والشهجين. ويستخدم باختين المقاطع الافتاحية 
لرواية دستويفسكي «في سردا بي إذ تبدأ تدريجياً تعليقات الشخصية 
أو الراوي بعرض «جدل داخلي مع الآخر؛ (المرجع تفسه: 228). " 
E E O E‏ 
ات المتكلمين «الآخرين؛» وتناقش 
وتتتقد وتدحض الكلمات التي توضَح أكثر فأكثر اعتماد خطاب 
دوستوبقسكي الخاص على كلام الآخرين. 

وتتضح بشكل جيد حقيقة أن الخطاب الحواري مع الآخر يمكن أن 
يحدث في کلام متکلم واحد» ريما في تقية تيار الوعي؛ الحدائية 
لروائيين مثل فرجينيا وولف وجيمس جويس. وفي الفقرة 


«الجحيم؟ من رواية «يوليسيس؛ لجويس» والتي ثرت لأول مرة في 
عام 1922ء نجد آن «المونولوج الداخلي» لشخصية ليو الدبلوم‌هو 
مزدوج الصوت تماما في هذا الصدد. فلا يكفي بلوم بتوجيه كلامه 
لمخاطین مختلفین هناء ولكنه بُدخل أيضاً في آنکاره مقاطع من 
لصوص قد قرأها سابقأً | لىجاننب خطابات الطقوس من السياقات 
الدينية والقصاصات الاستطرادية الأخرى والكليشيات والأقوال المعروفة 
والآراء. والتيجة الكلية هي إظهار كيف تضم أفكار بلوم شيكة من 
الأقوال والنصوص والأشياء الاعتيادية فأفكاره لا تتبع يبساطة 
من عقله» لأنها تظهر من مكانه الحواري في الثقافة المكتوبة والمحكية: 


أحد هؤلاء الفتيان سيكون رفبقاً مما بعمله القصير. التقط العظام 
كما هي بغض النظر عن صاحبهاء لحم عادي لهذه المظام, الجفة 
ليست إلا لحماً فاسداً. حسناً وساذا عن الجبن؟ جثة من الحليب. 
«رحلات في الصين؟ أن الصينيين يقولون إن رائحة الرجل 
الأبيض مثل رائحة الجثة. ريما جثة محروقة أفضل. ناضل الكهنة 
بشدة ضدها. مناضلون من أجل الأمر الآخر. شعلات بسعر الجملة 
وتجار الأفران الهولندية. وقت الطاعون. حفر حمى الكلس غير 
المطفأً لنأكلها غرفة مهلكة. من الرماد ! لىالرماد. أو الدفن قي البحر. 
أين هو برج الصمت المجوسي؟ أكلته الطيور. الأرض» الشار» الماء. 
الغرقى يقولون هو الأكثر متعة. إنك ترى حياتك كلها في ومضة. 
ولكنك لن تماد للمياة. لك لا يمكن أن ثدّن في الهواء. حارج أ 
الطبران. أنساءل هل تتتشر الأنباء عندما بُهسّل تبأ جديد. الاتصال 
تحت الأرض. تعلّمنا منها. لست منتغا 


وجبة دسمة معتادة لهم. 
تا تي‌الذباب قبل آن يموت جیداً. آتت رياح دینغهام. لا همون 


برائحتها. عصيدة جثة متفسخة ومالحة وبيضاء: رائحتها وطعمها مشل 
اللفت الأييض النيء. (جويس» 1971 : 116) 

یمیل با ن للقول بان الأشكال الشعرية مثل الملحمة وأنواع من 
القصبدة الغنائية هي أساساً أحادية الصوت وتفرض صوتاً مسيطراً 
واحداً على العالم. والروال ٠‏ بل أنواع معيّة فقط من الرواية» 
وفقاًلباختين» هي حوارية حقاً وهذه الحجة متناقضة | لى حأ ما على 
أحد المستويات؛ نظراً لأن باختين يناقش اللغة أبضاً بشكل عام من 
حيث الحوارية. ومثال أبسط على الخطاب مزدوج الصوت» والذي 

يفا الاحتمالات الحوارية داخسل الشعر الغنائي» يمكن أن 

نجده في قصيدة من قصائد الحب الشهيرةالروبرت بيرئز «وردةٌ 
حمراء»؛ حمراء؟» إذ يقول في أوٌل مقطعین شعریین: 

آه إن حي مثل وردة حمراء» حمراء 


آزهرت مؤخراً في حزیران 

آه إن حي مثل لحن موسيقي 
يعزف بعذوبة في طربه 

فاتنةٌ أنت جداً يا حييتي الجميلة 
کم آنا غارق في الحب 

وسابقی آحبك يا عزیز تي 

حتی تظما کل عصابات البحار 


(بیرنز» 1969: 582) 


لدينا هنا صوت غئائي واحد فقط؛ ولهذا السبب يميل باختين 
لتسمية هذا الشعر بأحادي الصوت. وحتى ضمن هذا الصوت نكتشف 
تضارباً معميّزا بين اللغة الإنكليزية الرسمية واللهجة الاسكتلندية. وتنم 
بعض السطور أو العبارات عن لخة مجتمع إدنبرة الأديبة والرسية 
والواعية في أواخر القرن الثامن عشر ومطلع القرن التاسع عشر: دكم 
آنتِ جمیلة (1ا ۵۲ نها ک۸), دوسایقی حبك یا عزیز ت1۷ مه 
ove thee sti, my dear)‏ 1). وثمة سطور وعبارات آخری گر 
في الانجاء المعاكس اتلك اللغة الأدبية الرسمية» حيث تضعها جبا 
لىجنب مع لهجة بديلة «حبيبتي الجميلة؟ (8ئوا «(ay boni¢‏ 
«حتى تظما عصابات البحار؛ (رء عمهع همه ٠ا‏ 4 7711). ومن هذا 
المنظور تضع قصيدة بيرنز التوتر الاجتماعي داخ اسكتلندا مقط 
رأسه بين مجتمع رسمي توق ليصف حب الطبقات (قد بقول 
آخرون يؤنكلز [أي يجعاله إنكليزي)) الشراث الأد بي‌الاسكتلندي 
والاهتمام المتزايد في اللهجات المحلية والتقالبد الأدييبة التي يتم 
إخراجها تماما من الهيمئة اللغوية والثقافية الإنكليزية ومن أيّة فكرة 
حول وجود ثقافة متجانسة وأحادية إن كلمات بيرنز مزدوجة 
الصوت» فجميعها تخلق نزاعاً بين مختلف المواقف الأدبية والطبقية 
والإيديولوجية. 
ومع هذا المفهوم من الخطاب مزدوج الصوت ومكانه القوية 
عندنا وداخل الرواية الحوارية في جميع التصوص الحوارية» تدا 
في الاقتراب على ما بيدو من نظرية التناص الأساسية التي يعتم د 
فیها کل قول علی آقوال ری إذ لا بوجد قول احادي. قکل 
الأقوال تقال بوجود أصوات أخرى منافسة ومتضاربة. وقد كتب 


باختين الآ تي 
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إل الكلمة ليست شين مادياً» بل وسيطا متحركا ومتقلبً دائماً من 
التفاعل الحواري» ولا يميل أبداً نحو وعي واحد أو صوت واحد 
فحياة الكلمة موجودة في انتقالها من فم لآخرء ومن سياق إ لىآحر» 
ومن وحدة اجتماعية إ لىأخرى» ومن جيل لآخر. وبهذه العملية لا 
تس الكلمة طريقها الخاص ولا يمكنها أن تحرر تفسها ثماماً من قرة 
تلك السياقات المحددة التي دخلت فيها. وعندما يريد عضو في 
جماعة ناطقة التفوه بكلمة» قإن تلك الكلمة ليست كلمة محايدة في 
اللغةء وليست كلمة خالية من تطلعات الأخرين وتقييماتهم؛ وغير 
مأهولة باصوات الآخرين. كلاء فالمتحدث يتلقى الكلمة من صرت 
متحك آخر وممتلئة بصوت هذا الشخص الآخر. وتدخل الكلمة 
سياق من سياق آخرء إذ تتتشر معها تفسيرات الآخرين. وتجد أفكاره 
الكلمة مأهولة مسبقاً. (باختين » 19844: 201). 

إن تاكيد باختين على الأخر يشبه تأكيده على تعد الأصوات 
والخطاب مزدوج اللصوت والحوارية ومجموعة من المفهومات 
الأخرى التي لم ت رق إليها بعدء فكلها تنبع من الاعتراف بأن اللغة ٠‏ 
ليست لغتنا الخاصةء وليس ثمة أي إنسان يمكن أن يكون موضسع 
تحقيق التفسي» وإنه لا يوج تفسیر کامل» لان کل كلمة هي رد على 
كلمات سابقة وتستدر أو تطلب المزيد من الردود. وقد كتب تودوروف 
قاثلاً: «إن أهم سمة من سمات القول» أو على الأقل أكثرها إهمالً 
هي «حواريته»» آي بُعده التناصي. لا توجد آشياء غير مسماة بعد آدم» 
ولا آيَة كلمات غير مستخدمة؛ (تودوروف 1984: »). إن رؤية 
باختين لما يسميه تودوروف تناصاً بحق هي اجتماعية وهي مثل رؤیته 
للبشر وبالتا لي كما سنرى لاحقاًء يمكن أن تكون مميزة عن الرؤية 
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ما بعد البنيوية التي تعزوها (إذا كان عندها مفهوم القوة ومفهوم أصول 
المعنى) للغة نفسها بدلاً من المؤلفين البشر. وثمة قوة في عمل باختين 
وليس علم نفس فردي. تستند إذا رؤية باختين الحوارية للوعي 
البشري وللذات وللاتصال ! لىرؤية تجستد فيها اللغة الصراع الحواري 
المستمر لاجيديولوجيات ووجهات نظر العالم والآراء والتفسيرات. 
كتب باختين في مقالته الهامة *الخطاب في الروايةه ال تي 
ينمز العنصر الذي يتوج إليه أي خطاب ملموس (أو قول) بالكفاءة 
وقابلية الجدال» وقد يكون مشحون بالقيمة» ويلقّه الضباب المعتم - 
أو على العكس» يلفه «ضوء؛ الكلمات الغرية التي تبإلفعل التحدث 
عنها. إنها متشابكة» حيث تقال من خلال الأفكار المشتركةء ووجهات 
النظر وأحكام ولهجات القيم الغريبة. عندما تُوجه الكلمة نحو هدفها؛ 
فإنها دحل بيشة مهتاجة حوارياً وملية بالتوتر من الكلمات الغرية 
وأحكام ولهجات القيم» وتنسج دال العلاقات المعقّدة وخارجهاء 
وتندمج مع بعضها وتتراجع عن البعض الآخر» وتتقاطع مع مجموعة 
ثالثة وکل ذلك یمکن أن پُشکل الخطاب بشکل هام ویمکن أن سرك 
أثرآفي كل طبقات معانبهاء وقد بُعقد تعيبرها وي ؤتر في صورتها 
الأسلويية كلها. (باختين » 1981: 276). 
وفقاً لباختين» «تقع اللخة بالنسبة اللوعي الفردي عند الحد القاصل 
بين الذات والآخر. ونصف الكلمة في اللغة هي لشخص آخر؛ 
(المرجع تفسه: 293). وتصبح الكلمة ملك المرء من خلال قعل 
«التخصيص» مما يعني آنها ليست أبداً ملكا للمرء» حيث يتخللها 
دائماً آثار الكلمات الأخرى والمستخدمين الآخرين. وهذه الرؤية للغة 
هي ما تبرزه كريستبفا في مصطلحها الجديد» التناص» إذ تعيدنا هذه 
ڪھ 


الكلمة ! لىقضايا الخطاب مزدوج الصوت وأنواع الكلام وهذه 
منطقة تعطبها كريستيفا في مقالات مثل *الخطاب في الرواية؛ تعريفاً 
جديداً من خلال مفهوم التغاير اللساني. إذا اعتبرنا أن كلمة (100ء1) 
تعني في اليوناتية «الآخر؟ء وأن كلمة 00/ع) تعني في اليونانية «لسان؛ 
آو «صوت»» فیمکن أن تعرف التغایر السا ني(هاوه‌اع۸۲۲۲۴0) بأنه 
اللغة على احتواء العديد من الأصوات» كصوت الفرد تفه 
بالإضافة إلى صوت غيره من الناس. كتب باختين الا تي 

في أيه لحظة من وجود اللة التاريخي نجد أن اللغة متغايرة اللسان 
من الأعلى ! لىالأسفل: فهي تمل التعايش بين التاقضات الاجتماعية 
والإيديولوجية بين الحاضر والماضي» وبين مختلف العصور من 
الماضي» وبين مختلف الفثات الاجتماعية والإيديولوجية في الحاضر» 
ويين الاتجاهات والمدارس والدواثر وهلم جر ولها كلها شكلاً ماديا. 
«اللغات» من التغاير السا ني تقاطع بعضها مع بعض بطرق 
متنوعةء لمشكّل «لغات؛ نموذجية جديدة. (المرجع نفسه: ا29) 

يُذكّرنا مصطلح التاير السا ني مرة أخرى بحقيفة أن صراع . 
الإيديولوجيات داخل اللغة (والتعارض بين أقوال الماضي) لا يتعلق 
بيساطة بالصراع الحواري ب ومنقفصلة» ولكنه غالبا 
يكون في الأقوال الفردية وحتى داخل الكلمة نفسها. وفي الرواية 
البولفونية» على سيبل المثال» يكون كلام الشخصيات دائما متغاير 
اللسان ومزدوج الصوت كما يقول با 


المباشرة للشخصية التي تتحدث» ونية ا از غير المباشرة وقي 


مثل هذا الخطاب ثمة صوتان ومعئبان وتعبيران اثنان؛ (1981 : 324). 
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نظام تجريدي للعلاقات العامة قابلة للحياة خاصة للراغيين في فهم 
اللغة والفن وأفعال الكلام. وهذه الرؤية اللمجتمع البشري والاتصال 
هي ما تقف وراء مصطلح «التناص الذي صاغته کریستيفا کجز» من 
a‏ ء وهذه هي الرؤية التي تدرجها كريستيفا في 
مجال النظرية البتبوية الصارم منهجياً والمنتظم على ما بدو. 


تل کیل (اeس )۲٥١‏ والإنتاج : کری 
في الساحة الفكرية الفرنسية التي وصالت إليها كريستيفا في 
متصف الستبنيات كان ثمة مجموعة واسعة من المواقف الابنة فمن 
الفلسفة والنظرية اللسياسية والتحليسل التفسي التي قامت البنيوية 
بتحويلها مستندة إ لىاللسانيات السوسيوريةء والتي قام بتحويلها ايها 
نقد اللسانيات السوسيورية الذي أصبح معروفاً باسم ما بعد البنيوية. 


يمكن تسمية أواخر الستينيات في باريس بشكل مسوغ؛ إذا استخدمنا 
رية٠.‏ فقد دفعت الاضطرابات 


السياسية لعام 1968 وتداعياتها عملية المناقشة ! لىذروتهاء ويمكن أن 
يقال إنها عززت نقداً منهجباً ما بعد بنيوي٠‏ وعززت مفاهيم الخأليف 
وحتی معیار ما له معنی (انظر کریستیفاء 1984۲: 70-263). 
وقد كان الائتباه لدور الأدب واللغة الأديية أمراً هاماً لبروز النظرية ما 
بعد البنيويةء فلم يحدث ذلك في أي مكان أكدر من مجلة «تل كيل». 
وقد أسهم معظم المنظرين الأساسيين الذين ارتيطوا بظهور ما بعد البنيوية 
في فرنساء بما قبهم جاك دریدا ورولان بارت وقیلیب سولرز ومیشیل 
فوکوء قي توطيد علاقة الأدب الأساسية بالفكر السياسي والفلسفي. وإذا 
إن نظرية النص والنصبة موجودة في مركز أعمال هؤلاء الكّاب» 
فبمكتتا القول بأن تل كيل قد أعطت موقعاً مشتركاً لمجموعة متباينة من 
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فيمكنا آن نقول إن خطاب الشخصيات في الرواية البولقونية يجلّد 
طبيعة اللغة الحوارية أو التناصبة من خلال خدمتها لمتكلمين انين 
يتين اثنتين وموقفين إيديولوجيين ولكن دائماً داخ القول الواحد. 
إا محاولة فهم مصطلح مثل «التغاير اللا ني (معءهاع0ء:ء1) 
واستخدامه هو مثال على هذه الظاهرة التي اشرت إلبها. قم صطلحات 
باختين سلسة وتا تيإلينا من خلال ترجمات تفسبرية مختلفة» بحيث 
على سبيل المثال» من الممكن استخدام التضاير السا نيللاعتراف 
باللغات المختلفة والمتعددةء وبالمجموعات الاجتماعية والمهنية؛ 
وبالطبقات الاجتماعبة والحركات الأديية التي تعمل في المجتمع قي 
وقت محدد. كما يمكن استخدام التغابر اللسا ني لاإشارة لمصطلحات 
أعرىء مثل "الهجينية؛ و«الهجين؛» وكذلك للإضارة بشكل أك 
تحديداً لصراع اللات الذي يحدث دال الكلام نقه (انظر أيفاً 
كلارك وهولکويىست 1981: 9-428؛ ومسوريس 1994: 9-248). 
ويتشاقض أحيانا تضاير اللساي» في عمل باختين مع مصطلح 
«أحادي اللساني»» وهو مصطلح بقودنا ثائية للاعشراف بقوى اللغة 
الجاذبة والنابذة وللحقيقة القائلة بأن الإيديولوجية المهيمتة داخلل 
المجتمع غالبا ما رجح وجود لغة موحدة وموحدة: 
وثمة جدال في صميم عمل باختين يتمشل في أن جواتب اللغة 
المتعددة الأصوات والحوارية تهدد أساساً آي فهم هرمي وسلطوي 
ومركزي اللمجتمع والفن والحياة. إذا كانت اللغة محددة اجتماعيا 
وتجسند بالتا ليتعدد الطبقات والتفسيرات غير النهائية والمواقف 


الإبديولوجية والصراعات الطبقية في المجتمع في أي عصر؛ وفي ية 
ية فلن تكون أب محاولة لتفسير اللغة أو الفن مسن خلال 
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النظريات» ومكاناً لأداء #الكتابة والعفكيره كما قالت كريتفا 
(1998: ۱1-7). وکتب بارت آن موقف کریستیقا دال هدا #المکانه 
متناقض بين (المرأة الغريبة بالمعنى الحرقي) (#۲عههتاة )1١‏ والظر؛ 


الرئيسة للتصب. كما ضاف بارت أن هذا الموقف المتاقض هو ماز 


الطيعة المتزعزعة لمم كريستيفا 
بد جوليا كريستيفا مكان الأشياء: فهي دائماً دمر آخر تحير يقد 
المرء مطمتناً ومانحاً للفخر. وما تستبدله كريستيفا هو ما قبل مسبقاً أو ما 
يسمى #۲-فز حالة المدلول أي الغباء؛ وما تُدمره هو السلطة - وهي 
سلطة العلم الأحادي وسلطة علاقة القرابة. (بارت» 1986: 168). 
يختار بارت كلماته بعناية فاثقة هنا واصفاً من خلالها ليس مجر 


المفهوم الذي تعطلبه أب وسيلة تحليلية إذا رادت أن تقدام تفسها على 
أنها علمية أو موضوعية. ويتمحور هجوم كريستيفا على مفاهم 
الدلالة المستقرة حول تحول فكرة سوسيور عبن السيميولوجيا أو | 
أصبح يسمى بالسيميائية. فقد نادت ال في محصف الستينيانا 
من القرن العشرين في فرنسا بالموضوعية عن طريق توظيف مفاهي| 
سوسيور مثل اللسان (أي النظام) لتحقيق امستقرار «المدلولات؛ النيٍ| 
تدرسها السيميائية. ويمكن آن يتم تحليل الأساطير والتقاليد الثقاف 
الشفهية والنصوص وفي الواقع _ أي نص ثقاقي بث 

علمي» كما ناقشت السيميائية البنيوية» لأنه في أية لحظة توج 
الدوال وتعمل ضمن نظام متزامن يقم مدلولات يمكن تحديدم| 
لتلك الدوال. وما يجب أن تنجتبه هذه المقاربة لتحافظ على مثل 
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الموضوعية هو الانتباه لاإنسان الذي ينقد القول الذي تحن بصدده. 
كما بجب أن تتهرّب هذه المقاربة أيضاً من حقيقة تعددية الدوال التي 
تزخر بالمعتى التاريخي والموجتهة ليس للمدلولات المستقرة بقدر ما 
ي المجموعة من الدوال الأخرى. وهذه هي المساحات 
المخباة الني تعمل ضمنها كريستيفا ومنها تظهر نظريها عن التناص. 

ترى النظرية ما بعد البنيوية بصفة عامةء والكتاب الأساسيين 
المرتبطين بمجموعة تل كيل بصفة خاصة» مفهوم العلاقة المستفرة بين 
الدال والمدلول بأنه السبيل الأساسي الذي تحافظ فبه الإبديولوجية 
المهيمنة على قوتها وتقمع الفكر الثوري» أو على الاق الفكر غير 
التقليدي. ویحاول دریدا آن ببرهن» على سبيل المشال» أن جميع 
الخطابات الإيديولوجية الكبرى والخطابات العلمية أو الموضوعية 
الظاهرية تعتمد على وهم «المدلول الخارق؛. وقد ا 
مقابلة مع جوليا كريستيفا بأن المدلول الخارق «في حَد ذاته» وفي 
جوهره... لن يشير ! لى‌أي دال وسیتجاوز سلسلة 1 
بعد الآن بوظيفة الدال“ (دريداء 19878: 20-19). يقوم شه ا 
سيل المثالء بوظيفة المدلول الخارق في معظم الديانات السائدة» 
ودور هذا الدال هو الإشارة لتفسه فقط ودائماًء وإ لى‌المدلول وهو 
مفهوم الإلوهية. وإ رؤية المدلول #اقه» على أنه دال في سلسلة من 
الدوال هو آمر مقللق جداً للأديان السائدة. إن سؤال «إ لى ماذا شير 
العلامة «اله“؟ هو تقويض لموقف «الله» كمدلول خارق. ولكن الأديان 
حتما تقذم إجابات على مشل هذا السؤال» ومن تم تقض المكانة 
الخارقة والمركزية والأحادية والنهائية والحقيقية لعلامة «اف». إن 
الإجابة على السؤال المطروح هو عماية إنشاء سلسلة من المدلولات 
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الجديدة التي تخضع في حَدً ذاتها لأسعلة تتعلق بإشارتها لمدلولات 


أخرى؛ كالخالق والب والروح والوجود الأسمى المحرك الأساسي 
وهلم جرا ولاقم كل هذه الأجابات على السؤال الأرل إلا 
مدلولات أخرى تصبح هي تفسها دوال. وحقيقة أن مفاهيم المدلول 
تصبح» في النظام الاحتلافي للغةء دوال لمدلولات أخرى والتي 
تصبح هي ذاتها دوال يجب أن تُمحى إذا اردنا أن يقوم الخطاب 
الرسمي» أو ما يدعوه باختين بالخطاب وحيد الصوت» يعمل 
الإيديولوجي. ومع ذلك إذا ادنا أي خطاب يطمح إ لى حالة من 
الصدق أو الموضوعية سنجد الظاهرة ل شا «فالعداا 
المؤسسات الانونية و«المساواء ا 


أن تُری نظام متماسك ومرتب (انظر دریداء 1978: 93-278). ومع 
ذلك في كل هذه الحالات يخرب الانتقال من المدلول إ لىالدال 
1 الممنى الواضح للعلامات الكبرى» التي من شأنها أن 
الاستقرار في النظام الاستطرادي الذي تحن بصدده. 
وفي عمل جماعة تل كيل يصبح النص موقع تنم فيه مقاومة الدلالة 
المستقرة. قدمة هجوم دال نظرية قل كيال سول سس المصنى 
والاتصال» وهو تمجيد وتحقيق ما يقاوم استقرار علاقة الدال بالمدلول 
ويمكن فهم هذا بالمصطلحات الماركسية بانه هجوم على سلعة الفكر 
والكتابة. فقد كتب بارت واضعاً كريستيفا في طليعة هذه الحركة. 
& 


ما تتتجه جوليا كريستيفا هو نقد الاتصال (الأول» على ما أعتقد» 
منذ تقد التحليل التفسي). وظهر كريستيفا الاتصال» وهو محبوب من 
العلوم الإيجابية (مثل اللسانيات)ء ومن فلسفات وسياسات «الحوارا 
و«المشاركة»» وه الاتصال هو سلعة. (بارت» 1986: 170). 


أخرى» يقم الاتصال والمعنى العمل المعرفي والفكري 
كمُتّج» كشيء ذي قيمة قابل لأن يكون سلعة وقابل للصرف. وقد 
يكون من الإنصاف القول إن معظم الناس يؤمنون بان المعرفة إن 
وجدت یمکنها آن تتفل بوضوح» وبسبب هذا یمکن شراؤها وبیعها 
في الكتب والمقررات التعليمية وهم جرا. وإن الاعتقاد بنواصلل 
الأفكار الواضح دحل العمل الفكري في نظام السوق الرأسما ليإذ 
اء بقيمة فقط إذا كانت باع وتشترى. وفي مثل هذا النظام» 

يمكتنا أن نقول: الأفكار ذات قيمة إذا كائت قابلة للاستهلاك. 

ومن هذا الهجوم على مفاهيم الاتصال في العقل تنطلىق كربستيفا 
لتأسيس نمط جديد من السيميائية عبر تسميته ب التحلبل السيميالي؛ 
أو السيمي (كن#راهمهءء). وتحاول في هذه المقاربة وصف رؤيشها 
للتصوص بأنها دائماً في حالة من الإتتاج» بدلاً من أن تكون متجات 
يتم استهلاكها بسرعة. كما يعترف هذا التحليل السيميائي الجديد 
يدور الإتاج في بتاء «موضوع؟ الدراسةء وتؤكد بذلك مركزها 
«كإتاج» أو «إتتاجية؛. وسن خلال الجمع بين الاهتمام الماركسي 
بالإتتاج أو «الممل» وتسايل فرويد «لسمل» (الأحلام)ء تؤكد كريسينا 
أن موضوع الدراسة ليس الوحيد الذي «يتفاعل؛ في عملية إتتاجه» 
فالات أو الكاتب أو القارئ أو المحلل يتفاعلون أبضاً في هذه 
العملية. وينضم الكاتب أو القارئ أو المحلل في عملية إتشاج النص 
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المستمرة» أثناء *العملية أو التجربة (4غء«م-هم ازس 16). وتفترض 
كريستيفا في إحدى حركاتها الموسعة في تل كيل عموماً آن الحداثلة 
الأدبية من لوتريامون ومالارميه وجويس مروراً بباتاي وأرتو إلى 
سوليرز نفسه هي موقع لظهور الإتتاج النصي الواعي لذاته: «وهو 
إنتاج لا يمكن اختزاله بالتمثيل* (كريستبفاء 1986: 86). قفي مثل هذا 
العمل تفترض كريستيفا أن الأفكار غير معروضة كما لو أنها جات 
استهلاكية منتهية» ولكن مها بطريقة تمشجع القراء على أن 
يشاركوا في إنتاج المعنى. وستقوم سيميائية الإنتاجية الجديدة بتوجي 
نفسها لهذا التقلید بشکلٍ مباشر. کتبت کریستيفا 
نطورت من هذه النصوص الحديشة نماذج سيميائية جديدة ا 
انتقلت ! لىالنص الاجتماعي٠‏ وإ لى تلك الممارسات الاجتماعية ال 
يكون «الأدب» أحد أشكالها غير الثابتةء من أجل أن تتصورها 
كتحولات و / أو إنتاجات كثيرة ومستمرة. (كريستيفاء 1986: 87) 
لايمكن أن يكون الأدب المصدر الأساسي لنمط الإتاج 
السيميائي. وتحئفظ هذه الرؤية لادب بتسلسل هرمي من الخطابات 
وفي الوقت نفسه تحصر بعيداً القوة المربكة لإنتاج النص نحو مجال 
ځيا لي ووهمي. ومن شان هذه الخطوة أن تعزز أيضاً المعارضة 
التقليدية بين العلم (أو الخطاب الموضوعي) والخيال (الخلاقء أر 
الخطاب الأد بي)» في حين أن النقطة المهمة لكريستيفا هي أن 
الا#صال وما يقطع هذا الاتصال - ما تدعوه كريستيفا «الدلالة 
(6 1 niز)‏ - بكون في علاقة عدائية مستمرة بعضها مع بعفر 
والنص هو موقع هذا الصراع» وسيميائية كريستبفا الجديدة تسمى 
لتحليله في الوقت نفسه التي تخضع له. وفي هذه السيميائية الجديد 


تضع كريستيقا باستمرار الخطابات المنطقية والعلمية ضمن السياقات 
الخيالية والقنيةء إش التمييز الواعي لذاته وفُنظّم الصراع 
بين العلم أو ما هو منطقي واللغة أو قوة الخيال والرغبة 

ولكي نفهم كبفية ظهور التناص كمفهوم أساسي في ممارسة 
كريستبفا السيميائية» ولكي نفهم هذه الممارسة على تحر أكملء لا 
ب لنا من النظر في مقدمتها لكتابات باختين حول النظرية الباري 
ويجب علينا بعد ذلك رسم المسار الذي ستأخذه هذه السيميائية 
خلال «زمن اا الذي تحدده فرينش بين 1966 و 1975ء أو في 
حالة كريستيفاء بين منشوراتها الأو لىفي الستبنبات ودراستها المهيبة 
في اللغة الشعرية؛ التي شرت لأول مرة في عام 1974 


بعنوان «لورة ف 

من الحوارية إلى التناص 

ثمة نصان مترجمان [ لىاللغة الإنكليزية لعمل كريستيفا البكر 
«الرغبة في اللغة؛ يكمُلان بعضهما في إظهار تأثير باختين على 
كريستيفا والطريقة التي تُحول وتنقح وتعيد بها توجيه عملها وهما: 
«النص المقيد» (كريستيفاء 1980: 63-36) والكلمة والحوار 
والرواية» (المرجع نفسه: 91-64). في «النص المقيّده تهتم كريستيفا 
تي يتم بها بتاء النص من الخطاب الموجود مسبقاً. 
فالكاب لا بخلقون نصوصهم من عقولهم المبدعة» ولكنهم يقومون 
بتجميعها من نصوص موجودة مسبقاً» بحيث» كما تزعم كريستيفاء 
يكون النص عبارة عن «تعديل للنصوص الأخرى» أي تناص في 
فضاء نص معن تتقاطع فيه الأقوال المتعددة المأخوذة من نصوص 
أخرى وتحول دون تأثير بعضها في بعض» (المرجع نفسه: 36). 


والشصوص مصنوعة مما يمى أحياناً ب النص التقافي (أو 
الاجتماعي)٠»‏ وهو كل الخطابات المختلفة وطرق التحدآث والقول 
والبى والأنظمة الموافق عليها مؤسساتياً التي تشكّل ما نسميه الثقافة. 
وحسب هذا المعنى قإن النص ليس كياناً معزولاً ومتقصلاً ولك 
تجميع لنصوص ثقافية. ويتم صنع النص المتفرد والنص القافي من 
المواد النصية نقسها ولا يمكن فصل بعضها عن بعضي. ونرى هنا 
كيف تمت إعادة صياغة المفهوم الباختيني للحوار مسن خلال اتبا 
كريستيفا السيميائي للنص والنصبة وعلاقهما بالبّى الإيديولوجية. 
وبینما برکز عمل باختین علی بش حقیقیین پستخدمون اللغة في 
حالات اجماعية محددةء فإن طريقة كريستيفا في التعبير عن هذه 
النقاط تتهرّب على ما يبدو من البشر لصالح مصطلحات أكثر تجريداً 
كالنص والنصبة. لکن پشترکان باځتین وکریستیفا بالإصرار على لن 
النصوص لا يمكن فصلها عن النصبة الثقافية أو الاجتماعية الأشمل 
ا لفاك ان ل الصوصن دجوي في حاغاها عن 

البنى الإيديولوجية والصراعات التي يُعبّر عنها الخطاب في المجتمع. 
وریا وفقاً لکریستیفاء ٠‏ أن الأبعاد التناصبة لنص ما لا يمكن أن 
درس کمجرد «مصادر» آو اتأثيرات تتبع مما يسمى تقليدياً اخلفية 
أو «سياق* (المرجع نفسه: 7-36) 

والنص هو عبارة عن ممارسة وإنتاجية إذ يمقل وضعه التناصي 
بنيته المتمثلة بالكلمات والأقوال التي كات موجودة من قبل 
ومر قدا بذ لحظة اشول» ركتلف حسب مصطلحات 
باختين» بعد القول «مزدوج الصوت». وإذا كان النص ملف من 
أجزاء متنوعة من النص الاجتماعي» فإن الصراعات والتوترات 
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الإيديولوجية المستمرة التي مز اللة والخطاب في المجتمع 
ستستمر في الانتشار في النص نفسه. وهذا ما تعنیه کریستبفا بکلمات 
مشل «ممارسة؛ و«إتتاجية!. فالشصوص لا تقذم معا ني واضحة 
ومستقرة» لأنها تجستد صراع المجتمع الحواري حول معنى 
الكلمات. فعلى سبيل المشال إذا استخدم روائي ما كلمات مثل 
«طييعي أو مصطنع» أر «ا؛ أو «العدالة؛» فلا يمك إلا أن درج 
في روايته صراع المجتمع حول معا ني هذه الكلمات. ومشل هذه 
الكلمات والأقوال تحتفظ «بالآخره داخل النص نفسه. يتعللق التشاص 
هنا بظهور النص من «التص الاجتماعي؛ ويوجوده المتواصل داخل 
المجتمع والتاريخ. وإن بى النص ومعانيه ليست محددة أو مخصصة 
اللتص نفسه؛ وللتشديد على هذه النقطة ترى كريستيفا النص أو على 

الأقل كل جزء يكوه النص على أنه r a E‏ 


إذا قبلا أن كلمات مثل «طبيعي؛ أو «عدالة* هي موضوع الصراعات 
والتوترات الاجتماعية الهائلةء فإن وجودها في نص ما سيمتّل وحدة 
إيديولوجية. وأحد التائج المترتبة على هذا الحو من وصف ‏ 


النصوص هو أنه يجب علينا أن تتخلى عن فكرة أن النصوص تقدام 
معني موحداً أو متكاملاً؛ فعليشا أن تيدأ في النظر إلبها بوصفها 
تجميعاً وتكديساً لأقسام النص الاجتماعي. وعلى هذا النحوء ليس 
للنصوص معنى موحد أو وحدة خاصة بهاء لأنها ترتبط بشكل كامل 
بالعمليات الثقافية والاجتماعية المستمرة. فقد كتبت كريستيفا بهذا 
الصدد: 


(1) عبر اللسانيون والسيميانيون عن النص بأنه وحدة دلالية ار (إيدلوجيم) 
00ع أي وحدة إيديولوجية. 
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إن مفهوم النص كإيديولوجيم (أي وحدة إيديولوجية) يحدد إجراء 
السيميائية ذاته الذي ينص على أنه (من خلال دراسة النص كتناص) 
فإن الإيديولوجيم ينظر للنص بحدً ذاته بأنه داخل (نص) المجتمع 
والتاريخ. فإيديولوجيم النص هو التركيز على أن المعرفة العقلانية 
تستوعب تحول الأقوال (التي لا يمكنها آن تشكل النص وحدها) 
وتجمعه في وحدة (أي النص) وكذلك إضافات هذه الوحدة في التص 
التاريخي والاجتماعي. (كريستيفاء 37:1980 

تشبر كريستيفا هنا في طريقة عرضها المميَزة إ لىميلنا للاقراض 
أن النصوص تمتلك معنى فريداً وخاصاً بها ولكن ظهور وحدة اللص 
أمر وهمي. وفي الواقع إن ظهور وحدة النص ووجوده المستقل هو 
من الترتيب الوجيز للكلمات والأقوال التي لها أهمية اجتماعية 
معقدة «خارج؛ النص الذي نحن بصدده. تسعى مقارية كريستفا 
السيميالية لدراسة النص كترتيب نصي من المناصر الث تمتللك محئ 
مزدوجاً وهما: معنی في النص ذاته» ومصنی موجود في ما وصفته 
«بالنص التاريخي والاجتماعي؛. وتطيح مثل هذه المقارية بمفاهيم مثل 
«داخل» اللص و«خارجه». ويم معنى النص وكأنه إعادة ترتيب 
مؤقنة للمناصر التي لها معان موجودة مسبقاً في المجتمع. ويمكن 
القول بأن المعنى هو دائماً وفي الوقت نفسه «داخل» النص 
و#خارجه. فعلى سيبل المثال أحد الجمل التي تيدأ بها رواية ماري 
شيلي «الرجل الأخير (1826) هي إن إنكلترا القايعة في أقصى 
شمال البحر المضطرب تزور الان أحلاي في مب ساية مامولة 
وضخمة جدأ والتي أنقنت الرياح وركبت بفخر قوق الأمواج؛ 
(شيلي» 1994: 9). إذا أردنا قياس معنى هذه الجملة «داخل» نص 
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شيلي» فان ذلك سيتضمن إنشاء مكان خيا لي‌للمتکلم» ومکان 
ن الرواية بها إنكلترا المستقبلية التي (عندما 
تكون على حاقة الكمال الاجتماعي والسياسي) يتم امتصاصها في 
كارتة عالمية حيث يقضي وباء ما على الجنس البشري باستفناء قال 
هذه الجملة. وتظهر أبضاً خلال الرواية الصور المتعلقة بالاحلام 
والانقان والعالم الطييمي؛ ویمکن التول بانها ساعد في توليد معني 
داخلي ينبثق من هذه الجملة. ولكن من المستحيل أن نبقى «داخل؛ 
هذه الرواية عندما نتعامل مع مثل هذه الجملة. فالأفكار عن إنكلترا 
كامة فخورة ذات سيادة على العالم الطبيمي ولها مصيرها الخاص بها 
من بين دول المالم هبو وحدة إيديولوجة في الجملة وفي الروايبة 
بشكل عام إذ تأخذ القراء على الفور «خارج؛ النص | لىالتصويرات 
الإيديولوجية لإنكلشرا في بداية المصر الفيكشوري. وهذه البلاغة 
السابقة للإمبريالية ليست من اختراع ماري شيلي؛ فالجمالة تشير | لى 
خطاب من الثقافة والمجتمع الإنكليزي في القرن التاسع عشر. وتكفي 
جملة بسيطة نسياً مثل هذه لتوضيح الطريقة التي يكون فيها معنى 
العص دائماًفي الوقت تفسه داخل بل و#خارج» هذا اص : 
يمضي فما تحلیل کریستيفا ‏ لنظرية باختین للرواية کونها شكلا 
من أشكال النص الذي جد مُعبّر عمليات التخصيص وإعادة 
الهيكالة التناصية» وهي حركة يتم التوسع بها في مقال «الكلمة 
والحوار والرواية٠.‏ وفي الواقع لا تهتم كريستيفا كثيراً بهذا النوع من 
الروايةء ولكنها تهتم بما تسميه «اللغة الشعريةه» وهي إنجاز باختين 
في الرواية» ولكنها يمكن أن تكتشف أيضاً في الأنواع الشعرية وفي 
أنواع أخرى من النصوص» كما ستناقش كريستيفا في عملها اللاحق. 
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الرواية من منظور باختين أو اللغة الشعرية عند كريستيفا هو 
المفهوم الدينامي «للكلمة الأدبية؛ بوصفها (أي الرواية) تقاطماً من 
سطوح نصية بدلاً من نقطة (أي المعنى الثابت)» كحوار بين كتابات 
عديدة: تلك من الكاتب والمخاطّب (أو الشخصية)ء والسياق الثقافي 
المبكر والمعاصر (كريستبفاء 1980: 65). كما تدمج كري تفا في 
سيمبائيتها الجديدة حوارية باختين وإصراره على طييعة اللفة 
الاجتماعية مزدوجة الصوت. ورف كريستيفا الكلمة الأديية الدينابة 
من حيث المد الأفقي المد العمودي. ففي البُمد الأفقي «تتمي 
الكلمة في النص للمتكلم والمخاطّب»؛ أما في اليد العمودي فإن 
«الكلمة في النص موجهة نحو جسد آد بي متزامن أو متقدم؛ (المرجع 
نفسه: 66). إن الاتصال بين الكاتب والقارئ مشترك دائماً بالتراصال 
أو العلاقة التناصية بين الكلمات الشعرية ووجودها المسبق في 
النصوص الشعرية الماضية. وينقلالكاب للمُرآء في اللحظة تفسها 
التي تتفل فبها كلماتهم أو نصوصهم وجودا للشصوص الماضية في 
داخلهم. ويؤدي هذا الاعتراف (بان المحور الأافقي والعمودي للنص 
يتزامنان ضمن الفضاء النصي للعمل) إ لىإعادة أساسية لوصف نظرية 
باختين للنص الحواري والذي يبلغ ذروته في المصطلح الجديد أي 
التاص 
يتزامن المحور الأققي (المتكام - المخاّب) مع المحور 
السمودي (النص - الياق) لي تطان الخوء على حقيقة هامة: كل 
كلمة (آو نص) هي تقاطع كلمات (أو نصوص) إذ يكن قراءة كلمة 
واحدة أخرى (أو نص) على الأقل. لا يمك التمييز بين هين 
المحورين بوضوح في عمل باختبن الذي أطلق عليهما اسم حوار 
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ية. ولكن ما يظهر على أنه افتقار للصرامة هي في الواقع 
البصيرة التي أدخلها باختين لول مرة في النظرية الأدببة: يتم إنشاء أي 
تص كفسيفساء من الاقتباسات. فأي نص هو امتصاص وتحويل لنص 
آخر. ومن تَمٌيستبدل مفهوم التناص بمفهوم الذانية الداخليةء وثقرا 
اللغة الشعرية على أنها مزدوجة على الأقل. (كريستيفاء 1980: 66). 

ترقز كريستيقا ها على موقف المتكلم» أي موقف المؤلف 
والشخصية والضمائر - «أناء وانحن؛ و«هم؛ - التي يشير البشرً (أو 
الاس المتكلمون) من خلالها! لىانفسهم وإ لىأولنك الذين 
یخاطبونهم. وبعد آن تأثرت كريستيفا باللغوي الفرنسي إمیل ببنفنست 

ظرية رومان ياكبسون عن المحولات» قَذدّمت كريستيفا مفاهيم مل 
«الشخص الساطق؛ والشخص القائل؛ انوضسيح نظرية ساخنين 
وتوسيعهاء يعطي جيرمي هوثورن التعريف الا تي لهذه المصطلحات 
التمييز بين فعل الإدلاء يييان وهو فعل خاص ومحداد زمتباً 
تيجة الفعاية لهذا الفصل» وهي تنيجة تهرب من لحظة الوقت 
واستحواذ الشخص المسؤول على هذا الفعل. ويمكننا أن نلاحظ أن ٠‏ 
التمييز الهام بين القول و[النطق] هو أن القول يرتبط بالإنسان القائل» 
في حين يركز التطق اهتمامه على الكيان اللفظي تفسه...ويُذكر [القول] 
يفعل إتاج شكل من الكلمات التي تنطوي على الإنسان...ويُستخدم 
[التطق]عندما يكون الاتباء عادة للنظر في شكل الكلمات المستقلة 
يعيداً عن ارتباطها بالإتسان. (هوثورن. 1992: 67 

ذا تفهم «موضوع القول كشخصية تتكلم أو تفكر» فإن 

ق؛ هو موضوع الفعل السردي. عنما أتحدث مباشرة 
! لی‌شخص آخر؛ قان کلما تي‌علی ما يبدو مرتبطة بي‌کفاعل (من 
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القول)ء وعندما أدوآن هذه الكلمات ونقرَآ ريما بعد سنوات لاحقة من 
قبل شخص آخر؛ فإن موقفي كمتكلم لم يمد يُلزمني مباشرة. قكلمة 
«أناه تصبح مجرد موضوع النطق. ومن نهضيع المتكلم في الكتابة؛ 
کما بحب ما بعد البنیویین مثل بارت وکریستیقا آن بصرحوا 

لكن ذهب «ما بعد البنيويين» | لىأبعد من هذا إذ يشيرون | لىفقدان 
المنكلم في اللغة بصفة عامة. ويتعلق هذا بالطيعة اللاشخصية للغة بشكل 
عام؛ وتبرز هذه السمة إذا انتبهنا للضمائر التي يتوجَب علينا استخدامها 
عندما نشیر ! لی‌أنفسنا وإ لیالآخرین. وقد کتب جي آي کادون ال تي 
الجوانب «الشخصية؛ و«اللاشخصية» للغة. مذ 
١‏ بطريقة ما شخصية وبطريقة أغرى غير شخصية. فعندما تكون 
غير شخصيةء فإن «أنا؛ ليست إلا «الشخص الذي ينطق بلحظة الخطاب 
الحالية التي تحتوي على المثال اللغوي «أناء. (كادون» 1992: 928). 

عندما يقول صاحب مقام رفيع كلمات مثل «أسمّي هذه السفية 
كذا وكذاه» فقد يعتقد المتلقي أن الأمر هام وبأنه هو تقسه من 
أنه طالما يقول شخص ما ذو مكانة اجتماعية 
سيون للكلمات التأثير نفسه على الواقع. ر 
يعمد معنى «أنا؛ ومفعولها في تلك الجملة على الشخص الذ 
بها بشكلٍ خاص. فما بهم هو إخبار العبارة الكليشيةء كما حدث 
مرات عديدة من قبلء والحقيقة أنها موجّهة ! لى جمهور يتخذ موقف 
شهود عيان لحدث (تسمية سفينة) وقع رات عديدة سن ق 
وسيحدث مرات لا تحصى في المستقبل. وإذا أراد احد أفراد 
الجمهور الذي بتتمي | لىمكانة اجتماعية معي تغير أماكن محددة عع أ 
منكلم هذه الجملةء فإن ذلك لن يوثر ابداً على فعل تة الفية. إ 


وقد يبدو مثال تسمية السفينة أنه ينطوي على حدث غير مألوف» 
ويالتا ليلا تكون ذات أهمية حاصة للغة في استعمالها اليومي. ولكن 
يحاول «ما بعد البنيويين؛ أن يبرهنوا على أن استعاضة مماثلة تحدث 
في كل استخدام للغة. وكلما دحل أشخاص في اللغة فإنهم يدخلون 
في حالات تضيع فيها ذاتيتهم الشخصية. ولعل السبب (عندما نميل 
للقول «آنا أحبك حقاًه أو «أنا معجب حقاً بحذائك») هو أن حئى هذه 
العبارات العامة بتابها النوع تفه من الاستعاضة مشل الجمللة التي 
بحاول فيها شخص ما آن يسمي السفينة. فجمالة «أنا أحبك؛ هي 
كليشية لأنها یلت ملاین العرات من قبل؛ ولا متا إلا آن نون 
متوترين حول فقدان الذاتية لني لود أن عبر عنها صن طريق هذه 
الكلمات عندما نطق بها. وضمير #أناه في جملة «انا أحبكه ير 
نوعاً ما عن مشاعرئا الشخصية وذائيتنا بشكل أقل مما تود أن نعتقد. 

وما هو واضح هو أنه عندما تتعامل مع أشكال الكتابة الأدبية لا 
يمكننا افتراض أن اللغة التي نتعامل معها تيح إنا الوصول المباشر 
للشخص الذي كتبها. وحتى في أنماط الكتابة الاعترافية» لايمكن , 
لضمير «آناه أن يكون مطابقاً لضمير «آناء للمؤلف؛ ؛ لاتا تتعاسل مع 
الشخص الناطق وليس مع الشخص المتكلم. وقد يكتب مؤلفون 
قصصاً باستخدام ضمير المتكلم «أنا»» أو اضمير النكرةه 
(كريسستيقاء 1980: 87) هو أو هي أو في الجمع «نحن»» أو عن 
طریق اسم آخر خاص بهم. يستخدم رولان بارت في مذكراته اللقدية 
وهي بعنوان «رولان بارت بقلم رولان بارت» هذه الثقاط عن طریتقی 
الإشارة | لىنفسه طوال النص بضمير الغائب «هوه. وتعطي هذ 
ة أن الشخص الذي يتحدّث أو يقوم بالفعل والشخص 


أ 


امبة 


الذي يكتب لا تطابقان أبداً. فالفاعل «هوه؛ الممقل في رولان بارت 
من قبل رولان بارت لا يمكن لغوياً أن يتطايق مع الفاعل (رولان 
بارت) الذي بؤدي فعل التمثيل في هذا النص. ويوضح ذلك عنوان 
النص بحا ذاته الذي «يضاعف؛ اسم الكاتب أو المتكلم. فقد نعتقد 
أن اسمنا يشير دائماً للفرد» الشخص الفريد الذي يشير لناء ولكن 
الضمائر التي نستخدمها للإشارة | لىانفسنا كيرا ما تحول مواقفناء 
من («أناه) الشخصية إ لى(«نحن») الجماعية ومن َم إ لىالشخص 
الغائب («هو؛ أو اهي). ففي اللغة تتحول مواقف شخصيتنا؛ أما في 
الكتابة المتكلم. 

ومن خلال النقاط المذكورة أعلاه» تصبح الكلمة» وموقف 
ةء مزدوجة الصوت. فالضمير 
الاسمي «أناه موجه دائماً نحو «الآخره» ويستخدم كلمات موجّهة قي 
حَذ ذاتها نحو «كلمات أخرى» وتحوي بداخلها هذه الكلمات 
وغيرها من العبارات. والضمير «أنا» مضاعف أيضاًء کونه تناع 
الشخص «خارج؛ النص وضمير الستكلم تفه للتص. ورققا 
لكريستيغاء فن الشخص «خارج» النص ليس هاماًء لان كل ما 
نستطيع معرفته في الكتابة هو الضمير اللاشخصي المتبدل باستمرار. 
إن ضمير المتكلم في الكتابة مضاعف دائ لآن الكلمات التي ينطق 
بها تکام تناصبة (أي كليشية ومكتوبة مسبقاً). والدوال الضميرء 
التي تشير للمتكلم تتغيّر دا بيس لها مدلول مستقر (آو غ 
متکلم «خارجي٩)‏ یمکن أن غا إليه. 
استخدام كريستيفا لكلمة «ازدواجية» إحدى التتقيحات 
التناصية الي يمكن أن توجد في قراءتها لباختين. إن مصطلحات 
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المتطق التابع من أرسطو على ميدأ عدم 


باختين التي تقف وراء مصطلح كريستيفا الجديد هي "التغاير اللسا تي 
و ومع ذلك تتطلب المصطلحات الجديدة إعادة التركيز 
على المعايير المتطفية. وقد كتبت كريستيفا ال تي 

يقود ني‌الحوار والازدواجية | لىالاستتتاج بأن اللغة الشعرية هي 
«مزدوجة؛ ضمن فضاء النص الداخلي وكذلك ضمن فضاء اللصوص. 
إن لغة سوسيور الشعرية (١48۳4٠م)‏ («الجناس التصحيحي٠)‏ تمد 
من صفر إ لىالنين: الوحدة «الأو لئ (تعريف» «الحقبقة؛) غير 
موجود في هذا المجال. وبالتا لي فن مفاهيم التعريف والتحديد: 
وعلامة ٠١‏ (يساوي) ومفهوم العلامة بحد ذاته الذي بفترض مسبقاً 
وجود تقسيم عمودي (هرمي) بین الدال والمدلول» لا يمكن تطيقه 
على اللغة الشعرية - بحكم تعريفه اللانهائي من التزاوج والدمج. 
(کریستیقاء 1980: 69). 

توظّف كريستيفا بالتا لي تركيز باخئين على الازدواجية أو الخاصية 


: الحوارية للكلمات والاقوال من أجل الهجوم على مشاهيم الوحدة 
از التي تربطها بادعاءات التسأط والحقيقة 
غير الإشكا لي ورغبة المجتمع في قمع التعددية. بمعنى آخر؛ فان 


التي لا شك فيها والاتصال 


المنطق الغر بي إذ يقوم مشل هذا 
ویؤکد آرسطو أنه لا 
یمکن لشيء ما آن یکون شیتین مختلفین في آن واحد. فعلی سبیل 
المثال إذا كان الشيء الأو بمتل «هتاه» والشيء الا نيبتل د 
إن هذا المنطق يقول بأنه لا يمكن لأي شخص أن يشغل حيَز الشيء 
واحد. إن فكرة كريستيفا هي أننا (استناداً لوجهة 


هجوم کريستيفا هو ضد سس 


ا نظر باختين للكلمة أو القول) نجد تحذياً اساسياً لمنطق أرسطو 
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ومفاهيمه عن التفرد. فالكالمة الحوارية مزدوجة الصوت ومتغاية ل 


اللسان وتمتلك معنى الشيء الأول في اللحظة نفسها التي تمتلك فبها 
معنى أو معا ني بديلة من الشي» الثا ني وتشير جملة ماري شيلي حول 
إنكلتراء على سبيل المثال» ! لىرواية خيالية في اللحظة ذاتها التي 
تشير فبها ! لىالتصويرات الفعلية والإيديولوجية للبلد نفسها. ولهافي 
آن واحد كلامها الخاص وكلام الشخصية الوهمية. وعلى هذا الحو 


بی معنی جملة شیلي منطق آرسطو» » بما أن لها مرجم «داخل ي 


و«خارجیاًه في آن واحد» وهو کلام ما لا يقل عن شخصين لغوين 
اثنين: وهو بناء على ذلك الشيء الأول والثا ني مما. 


يملل عمل سوسيور على الجناس عنصراً ساحراً لم باق بعد نإ 


تطور النظريات ما بعد البنيوية حول النصية والتناص. فقد ظل العمل 
الذي لم یکتمل في شکل مخطوطة حتی بدا بکشف من جدید مز 
قبل بعض المنظرين» ومنهم المنظر الفرنسي جان ستاروبنسكي شك 


خاص. وقد تشر بحث ستاروينسكي عن المشروع في مركود 7 
فرانس في عام 1964 وفي تل کیل (37» ربیع ۰)1969 الذي برز اغا 


كترجمة جزنية وتعليق (انظر ستاروبنسكي» 7919). وقد استخدهد| 
جوليا كريستيفا نظرية سوسيور لأول مرة في مقال في تلل كيل في عا | 
167 (انظر کریستیفا» 1998). وبعد آن عمل سوسیور على الث | 
الیونا ني‌واللاتیني بشکل خاص ناقش سوسپور - ولکنه لم عر آخد 
عن ارتياحه الخاص ی دات ای ریا 2 
ية حيث نجد أن مجموعة من الأحرف والفونيمات 0| 


تصوير: 
الأصوات)ء مثل الحرف الأول والأخير من سطرين متتاليين» 


نفسها على شكل وحدات نصية » غالباً من أسماء الآلهة 


الرقم ۰0 هنا «لا شيء 
الاساس تری کریستيفا تشابهاً ب 
على الجناس التصحيفي» وهو تشاب يربطهما بالسبة لها بعمل فرويد 


الأبطال. ذلك أنه» على سيبل المشال» في دراسة ترتيب الفوئيمات 
(الأصوات) داخل قطعة من الشعر مذكورة من قبل الشاعر الروما ني 
ليفي» یکتشف سوسیور اسم اله الشمس الیونا ني‌والروما ني أپولو» 
رغم آن آبولو يذكّر حرفياً في النص (ومباشرة من خلال الدال 
«أبولو). ولدى اكتشاف سوسيور المزيد من هذه الأئماط المشفرةء 
صاغ سوسيور المزيد من المصطلحات المتشابهة لوصف مشل هذه 
العمليات. وقد اعترفت كريستيفا ودريدا بان عمل سوسيور عن 
االوحدة؛ يتبا بعملهما حول الطريقة لني توجد فبها الدوال في 
النص فيما يتعلق بسلاسل من اللدوال الأخرى» وليس مما يتلق 
بالمدلولات الشفافة والمستقرة. وقد يبدو عمل سوسيور على الجناس 
التصحيحي من وجهة نظر كريستيفا ودريدا أنه يتنبا بعملهما حول 
كيفية مقاومة الدال لمفاهيم الاتصال والمعنى المباشرة أو المنطقية. 

وقد يبدو سیتاً آن تقوم کریستیفا بفراءة مفاهیم باختین «بقدر ما 
تكون متوافقة مع مضاهيم فرديشان دي سوسيور المرتيطة (بالجناس 
التصحيفي) عنده» (1980: 90). لكن كريستيفا تعيد كابة عمل باختين 
توجهه نحو لغة تمم على أنها وراء المنطق. وإذا كان المنطق 
على تأکید آرسطو بأن شيء ما إما ۰۸١‏ أو «ليس ۸١ء‏ فيمكشا 


القول بأن المنطق يفترض أن الأشياء لا يمكن أن تكون أكثر من شيء 


واحد على حدة في کل مرة. فالشي» إما آن یون شيا و لا شيء. 
وطريقة كريستيفا في التعبير عن ذلك هي التعبير العددي (10-). يعادل 
ويعادل الرقم ٠1‏ عنصراً مفرداً. وعلى هذا 
رؤية باختين للغة وعمال سوسيور 


حول لغة الأحلام اللامنطقية أو ما يسميه فرويد عمل الأحلام. وتؤدي 
نظرية سوسيور عن الجناس التصحيفي و 1 
بشكل واضح كعملية استطرادية نحو 
علم أو منطتق» آي كنوع من اللغة المبهمة. وتؤكد كربستيفا أن اللغة 
الشعرية تعمل على مبدأ 0-2» فهي «مزدوجة)» لأنها ۸ وليست ۸ 
في آن واحد وهنا يعادل الرقم ٠0١‏ لا شيء؛ بينما يعادل الرقم ٠2‏ 
عنصرا مزدوجاً على الا 
الرقم ٥‏ کتبت کربستیفا 
إن الوحدة الشعربة الأصغر مزدوجة على الأقل» ليس بمعنى 
الزوج الدال والمدلول» ولكن من حيث الواحد والأخر....فإن الزاع 
سيكون أصغر تسلسل في السيميائية التي يمكن الحصول عايها ادا 
من عمل سوسیور. .وپاختین. (کریستیفاء 1980: 69). 
وتناقش کر بأن اللغة الشعرية تؤكد «عجز أي نظام منطقي 
مبئي على تسلسل صفر - واحد (صحیح - خاطئ» نظام علامات۔| 
لا شيء)٠.‏ وتسمح مجموعة كاملة من المفردات سواء كانت لغوية أر 
نفسية أو رياضية لکریستبفا آن تستو يعلى حوارية باختین وآن ت 
تأسيسها على أساس التعارض بين أحادي الصوت (0-1) والحوا؛ 
(0-2). كنبت كريستيفا الا تي «في «طاقة التسالسل المتواصل؛ مذ 
فر إ لىالازدواجية الشعرية المحددةء يصبح «المتع؛ اللغري| 
والتفسي والاجتماعي هو 1 (الثء القانون» المعنى). والتطييق اللغرة| 


الوحيد اللهروب من هادا 


إذ يعادل عنصراً مفرداً عندما يتم حف 


لصح مقي 00-10 بينما ستحاول دوماً القوى الثائية» وهي 
#اللغة الشعرية* وفقاً لكريستيفاء التعيير عما هو غير منطقي (0-2). 
وتعمل مفاهيم السلطة والتغرد المؤكدة ‏ «اله» القانون» المعنى» _ 
دائما في جانب القوة الأحادية. 

٠‏ إذا كان التناص بوصفه مصطلحاً ثا يرمز لشوع اللغة اللشعرية 
الذي تحاول كريستبفا أن تصفه» فيمكتنا أن نرى آنه من البداية بجب 
على مصطلح التناص أن بظهرَ نوعاً من اللغة» وبسبب شمو 
الآخر تكون ضد المتطق (الأحادي) ووراءه ومقاومة له في آن واحد 
فمثل هذه اللغة تسيب الفوضى والثورة في المجتمع؛ ويضم التشاص 
هذا الجانب من النصوص الأديية وأنواعاً رى من النصوص الشي 
تناضل ضد المنطق وتقوض الاعتقاد بتماسك المعنى أو الإنسان» 
وهذا أمر مدمّر لكل الأفكار المنطقية التي لا تقبل الجدل. ويمكشا 
ملاحظة | لىأي مدى تدفع رؤية كريستيفا للحوارية هذا الهجوم على 
التماسك والمئطق عن طريسق الإشارة لقراءتها لباختين فيما يتعلّ 
لة بالفيلسوف الألما نيالرومانسي غ 


فالتركيب هو «مصطلح ثالث لا يحل التعارض 

» بل بأخذنا أيضاً إ لی‌مکان جديد 
و«أسمى؟ أو حالة من الوعي أو المعرفة. ولذلك يتضمَن المنطق أن 
الفكر الإنسا نيوالمجتمع يمكنهما التخطي أو القفز ! لىمعرفة شاملةء 
وهو موقع ثالث يمكنه حل النزاعات والتناقضات السابقة. وبشكل أفل 
شمولية يوحي هذا الموقع بأن نوع *الازدواجية" الذي تجده كربستيفا 
فى عمل باختين وما تسميه ب «اللغة الشعرية“ يمكن حلَّه من خلال 


نخ حرفا (0-2). وعندما أعادت كريستيفا صياغة باختين فيما 
يتلق بالرواية البولفوتية كتبت الا تي بفتقر «نموذج* دوستويفسكي 
لوحدة المتكلم ووحدة المسنىء كوه نموذجاً تعددياً ومناهفاً 
e‏ فهو يمقل إذا التاقض الأإبدي» ولا يمكن أن 
مع المنطق الهيغلي بشيء» (كريستيفاء 1973: 110+ انظر أيضاً 
E‏ 4 4 وإذا أردنا فهماً أعمق لما تفعله 
كريستيفا في هذا الموقف» والمما ني التي يجلبها هذا الموقف في 
تفسيرها للنص والتناص» فعلينا أن نشقلل من رؤيشها لباخئين إ لى 
فكرتها عن التحليل السيميائي أو السيمي» وهو عبارة عن ممارسة 
تعتمد باستمرار على نظرية التحليل النفسي للمتكلم في اللغة. 

التحويل 

في مقدمة مايكل ورتن وجوديث ستل لمجموعة من المقالات عن 
التاص بذكرنا كل منهما بأن «العلاقات التناصية هي غلاقات عاطفية؛ 
وفقاًلنظرية کریستیفا (ورتىن وستل» 1990: 18). ووفقاً لکریستیفا 

وبالدوافع التفسية للمتكلم المنقسم. وهذا 

متقسم دائماً بين الوعي واللاوعي» 
والمنطسق والرغبةء والعقلانية واللاعقلائيسةء والاجتماعي 
والاجخماعي؛ وما هو قابل للبلا وما هو غب قابل للإبلاخ. ویشیر 


«التقدم؛ | لىموقف جديد ومحداد. ويمكن القول استناداً ‏ لىحجج 
ب بان التعارضس بين القغية ونقيضها في المتطق الهيغلي يكن 
حله من خلال بروز التركيب» فيمكننا إذاً استعادة مفهوم الأحادية 
والتفرد والتماسك. وقد تلإغاء ما سما باختين بالحوار في المتطق 
من خلال الانتقال | لىموقف جديد أحادي ومبهم. وقد كَبّفَ مارکس 
المنطق بشكلو جيد ليناقش أن تعارض البروليتاريا وأصحاب الرأسمال 
سيجلب موقفاً ثورياً ثالث وهو نظام اجتماعي وراء صراعات القوة 
بين العمال والرأسماليين. وكحقيقة هامة لحجج كريستيفا يجب 
ملاحظة أن ماركس أدخل تدريجياً مفهوم الشورة المضادة ومفهوم 
التجاوز الثوري للصراع الذي بقرد ! لىصراع جديد داخل نظرياته 
السياسية. وعندما توجته كريستيفا سيميائيات باختين الملهمة ضد 
هيغل كما هي الحال في المقطع الا تي فإنها تهاجم أيفاً + 
أخرى من سمات الفكر الماركسي 

يجب ألًا نخلط بين مفهوم الحوارية الذي يدين بالكير لهيغل 
والمنطق الهيغلي الذي يستند ! لى الثلائية ومن تم[ لىالصر 
والإسقاط (حركة متعالية) لا تخطى تقليد أرسطو المبني على المادة ل 
والسببية. وتستبدل الحوارية هذه المفهومات من خلال امتصاصها 
ضمن مفهوم العلاقة. فالحوارية لا تسى للتعا لي وإنما للتناغم مشي ٠‏ 
في الوقت نفسه ! لىفكرة التمزق (التعارض وقياس التمتيل) كد م 
للتحول. (كريستيفاء 1980: 9-88). 

إن رؤية كريستيفا لا تتعلق بالتما لي وإنما بالإتتاج. وإ لغة المت إل 
والتفكبر والقائون (0-1) هي دائماً ممزقة ومحوكة ومتجددة الموق إل 
من قبل ما لا يمكن حصره ضمن ما هو منطقي أو تعسييري أو قبل 


ا 
كريستبفاء 1980: 123-92)ء تمدح كريستيفا وضع بارت للرغبة في 
مركز اللغة التقدية» فكتبت الا تي «تبدو الشبكة الشي يجب حلَها 


ة ! لىنصفين: الرغبة التي يندرج تحتها المتكلم (الجد 
والتاريخ)ء والنظام الرمزي والمنطق والوضوح» (1980: 116). 
يشير «النظام الرمزي» هنا ! لى عمل مر التحليل التفسي التافذ 
جاك لاكان» والتمييز الذي يستنتجه بين المرحللة الوهمية والرمزية 
«فالمرحلة الوهمية؛ تعلق بإحساس الطفل المجر والمبكرء ولک 
إحساس معبّر جداً لخارطة الجسم فلا يمز الرُضتّع بوضوح في هذه 
المرحلة المبكرة بين أنفسهم وأولئك الذين من حولهمء وخاصة الام 
في جين تتعلق «المرحلة الرمزية بالحالة التي يسميها لاكان ب «التظام 
الرمزي؟ بعد اكتساب كامل للغة. ومع اكتساب اللغة» يدخل الإنسان 
في كل المواقف الاجتماعية والقواعد والعلاقات التي تدعم المجنيم 
يربط لاكان اكتساب اللغة بالأب والقانون وأفكار التماسك ؛ لان اللة را 
0 تفشل دائماً) تبت المتكلمين في مواقف 
بة محدادة. وعكس الرضيع (أي الطفل قبل الكاه) ر 
يميّز الفرق بين جسده وجسد الأم» يتم تيت 
المتكلم في اللغة دائماً بشكل مؤقت ويوضع على شكل «أناه أو 
«أنت؛ أو كجزء من الجماعة انحن» 
وقد تأثرت كريستيفا بشكل كبير بنظرية لاكان في التحل إا 
النفسي» كما حدث مع الكثير من أعضاء مجموعة تل كيل. ولكن كا 
هي الحال مح كل تأيراتها النظريةء اخذت كري تفا موقا 
متغيراً تجاه نموذج لاكان. وبدلاً من «المرحللة الوهمية؛ عند لاكاة 
تعود كريسنيفا لعمل فرويد عن «العملية البدائية؛ والمرحلة ما فل إل 
الرمزبة للرضيع. ومن خلال هذه الخطوات طورت كريستيفا مفهرم 
السيميائيةء وهي حالة مز «بالنبضات» (أي الإيقاعات والحركات). 


الجسدية والدوافع والغرائز ما قبل الرمز ةء والدمج الكلي الأر لسع 
جسد الام الذي يتحطّم قي النهاية ولكن لا ف 
كريستيفا بالمرحللة الثبتية ٥ناء!٠.‏ وتقصد كريستيفا ب 
النقطة التي يدخل منها البشر ! لىالعالم الاجتماعي الذي تحكمه 
مفاهيح اللغة الاحاح فهي تحدد إذاً مرحللة تسيطر عليها المعايير 
الاجتماعية حيث برض للغة أن تكون قادرة على تقد يفرضية 
ومعنی منفرد ومتماسك. 

ولکون لیون رودیز آحد رؤساء تحریر کریستیفا بُذکّرنا بان ترکیز 
کریستیفا مسزدوج: «فاهتمامها یکمن فعلاً في مجال اا 
(la sémiotique)‏ )آي «السيميائية* بوصفه علم العلامات العام)ء 
ولکنه ينطوي علی نطاق کشر تحدیداً تسمیه (اوااه‌نص‌ء )1e‏ 
(السيميائي) الذي ير له على أنه أحد مكونا العملية الإشار: 
والمكون الآخر هو «الرسزي؟ (كريستيفاء 19843: 4). وبالنسبة 
لكريستيفا ينقسم المتكلم بين مجالين مقيدين. يشمل المجال الرمسزي 
اللغة الدالة اجتماعياً التي تعمل تحت لافتات المنطق والاتصال . 
والتفرّد والتماسك. كما تضمن السيميائية «لغة؛ الدوافع والغرائز 
الجنسية والتبضات والحركات الجسديةء المحظ بها من مرحلة 
الرضع قبل انقسام الشخص خلال المرحللة الثيتية. وفي قلبب 
السيميائية تكمن الكورا (10۲ء)ء وهي كلمة تأخذها كريستيفا من 
عمل لأفلاطون يمى «تيمس» وتشير الكلمة إ لى«وعاء» مرتبط 
بجسم الأم. وهذا الوعاء هو «غیر مُسمی وغیر وارد وهجین ویسبق 
تسمية الأب. وقد ذكرت كريستيفا أن الكورا السيميائية «تدل على أننا 
نتعامل مع ميل غير متجانس بالتاكيد مع المعنى» ولكنه دائاً 


من خلال علاقة إما سلبية أو فائضية؛ (1980: 133). ويمعنى آخر لا 
نفقد تماماً كبالغین راشدين بسلاسة الرضيع اللقية قل 
الكلام. فسلاسة النفس هذه التي تحددها كريستيفا في مفهومها 
للكوراء قبل اللغة والمنطق وتحديد الهوية ووضع الإنسان» تبرزفي 
اللغة الشعرية لتسزعج النظام الأحادي للمجال الرمزي. إن اهتمام 
كريسنيفا هو مرة أحرى بما بعطّل ويقكك مؤقناً استقرار المعنى 
والاتصال ومفاهيم التفرّد والتماسك والنظام. 
صف هذا النموذج الجديد من انقسام الشخص في اللغة الور بين 
الخطاب الرسزي والاجتماعي واللغة السيمياية اللامفهومة واللاعقلاية 
واللاجتماعية للدوافع الجنسية والغريزية. ومع هذا النموذج يمكن لكريسيفا 
أن ميد صياغة تفسيرها «للغة الشمرية؛ الثي رى الآن بأنها قائمة في 
المرحلة الرمزية حين تعتلئ بآثار المرحالة السيمياية. وصعطّل لغة المطق 
والاتصال الواضح بسبب آثار ما هو غير منطقمي وغير قبل للاتتصال. وفي 
عمل كريستيفا عن باختين تنعقّب كريستيفا المبدأ العام لفريق تلل كل من 
خلال مناقشة أن دوستويفسكي» رغم أنه المسؤول عن الاق ال ! لىالرواية 
ابولفونيةء بتي ضمن ماهو اتميلي»» ومن لم ضمن الخطاب الأساسي 
والرمزي (1980: 71). ووفقا لكريستفا فن اللحظة التي بدأفيها القن 
الغر بي والأدب بشكل واعي بإطلاق العنان السيميائية حدثت في تهاب 
القرن التاسع عشر مع بزوغ الحدائة تَذکر کریستیفا جویس وبروست 
وكافكاء ويتزامن هذا الاتفصال مع صعود الفن التاصي الواعي لذاته. كبت 
كريستيفا فائلة: مع بداب هذا الانفصال - الذي لم يكن آدياً فحسب بل 
اجتماعباً وسياسيا وفلسفاً أيضاً في طيعته - تظهر مشكلة الشاص (أو الحوار 


التاصي) بحا ذاتهاه (المرجع نقسه: 71). 


من المهم التعيير عن هذا الار: التناص وأحد الأشكال الأساسية 
اللكتاة التي ن العنان للقوة السيميائية ما قبل المنطقية. فهذا الارتباط يتعقّب 
اتجاها ملحوظا بين المنظرين المرتبطين بمجموعة تيل كيل لمحاولة تيت 
لحظة في التاريخ الاد بيتظهر فبها لأ مرة الكتابة التاصية الواعبة لذاتها 
رز عمل كريستيفا عن التاص بشكلل جيد على الكابة في أواخر القرن 
التاسع عشر وعمل طليعة اكاب في أوائل القرن العشرين. ويحاول بارت أن 
يرهن أن الكتابة التاصية تبرز بوضوح في حركة الحدالة وحركات الطليعة في 
لرن العشرين. وتناقش كريستيفا وبارت أن هذه الأشسكال الأديبة التاصج 
تؤكد بوضوح حقيقة أنها ليست أعمال أصيلة كتبها مؤأفون فريدون 
وعبقريون» وإنما تاج الشخصيات المتقسمة 

ما هي العلاقة بين التناص ووصف كريستيفا للشخص المنقسم 
بين المجالين الرمزي والسيميائي؟ يبدو الجواب أن النصوص تعقّب 
حركة الانقسام بين ما هو منطقي وما هو غير منطفي وبين القوی 
الرمزية والسيميانية فليس ثمة نص سيميائي محض مهما كان متطرفاً. 
نفسها داعا في إطار الرمزية. وحتى تُميز كريستيفا هذا , 
انوع من النصوص المتقسمة» تقذام كريستيفا مصطلحين جديدين 
هما: النص الظاهر (#۸01×1٠م)‏ والتصن امود (×عا0 معي" 


(1) التص الظاهر (٨00۴۴٠م)‏ هو الذي يتمتل في يئية القول المادي والذي 
كتاوله إجمالاً تاهج احليل الصو تى والدلا لي والنيوي التي لا تهت 
للمتكلم بل للقول. أما التص المولّد #۳018×0ع) فممناء أن النص ليس متا 
لفوباً مسطحاً بل هو كلام تتطلب قراءته استعادة مراحل تكوينه لخةً ودلالة 
وصولاً | لىكشف موقع متتجه. يتتمي النص الموّد | لىالمستوى المجرد من 
عمل اللغة ولا يعكس بئية الجملة بل يسبقها ويلحق بها 


والنص الظاهر هو ذلك الجزء من النص الذي يرتبط بلغة التخاطب 
والذي يَْرض قابلة للتحديد ويقَدم صوتاً متكلماً متفر 
ومتماسكا (19848: 87). آما النص المولّد فهو ذلك الجزه من النص 
الذي ينبع من «الطاقة الغريزيةه المنبتقة من اللاوعي والذي يمكن 
التعرف عليه من حيث «الأدوات الفونيمية؛ كالإيقاع والترنيم واللحن 
والتکرار وآنواع من ترتيبات السرد (كريستيفاء 8419: 86). 
ینکر رودیز ارتباط النص الاشتقاقي بالقماش المنسوج» ويلاحظً 
أبفاً بان النص یمکن أن بسح على شکل «خيوطه من «داخل 
الترتيب السيميائي* (أي النص المولد)» وأيضاً من خيوط «القيود 
المجتمعية والقافية والنحوية (أي النص الظاهر) (المرجع تفسه: ئ). 
يزعزع النص المولد اص الظاهر ويهدأمه ويقوضه» ومن م يعبر عن 
الدوافع والغرائز الذاتية قبل اللغوية. ورغم أن هذه الذاتية قبل اللغوية 
لا تملك اللغة بحدٌ ذاتهاء إلا أنها تستخدم لغات النظام الرمزي مشل 

اللغة الثيتية لتجعل نفسها مسموعة ومحسوسة. 
وفي بعض النصوص كالنصوص المقلات 
يتم طمس آثار النص المولّد بشكال كامل تقريبً. وفي تصوص أخرى» 
مشل الشصوص الحدائية عند مالارميه وجويس وأرتو وبيكيت 
وسوليرز» يتم إطلاق العنان لإمكانات النص المولّد ليصل النص 
لمرحلة الكورا السيميائية. فلغة مو لي يلوم عند جويس في نهاية 
#يوليسيس» تفتقر لبناء الجملة العادية ولكتها لغة موء 
استتاتي وبر جد عن الجسد والدواقع الجدية ورضب 

متكذمهاء وتوفر لنا مثالاً واضحاً على ما وصفته كريستيفا 
آه يالهذا السيل المرعب والعميق. يبدو البحر القرمزي كالنار في 
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أو العلمية أو القائونية 


بعض الأحيان وغروب الشمس المتألق وأشجار التين في حداتق 
الاميدا نعم وكل الشوارع الصغيرة والغريبة واليوت الوردية رالزرقاء 
والصفراء وحداتق الورد والياسمين ونبات إبرة الراعي والصبار وجل 
طارق كفتاة إذ أكون زهرة الجبل نعم عندما أضح الزهرة في شعري 
مثلما كانت تفعل الفتيات الأندلسيات أو هل أاضع وردة حمراء تم 
بعد ذلك سالني هل لي آن. انعم قلت نعم يا ورد تي‌الجبلية وضعت 
يدي اوا حوله نعم وسحبته تجاهي ليشعر بثديي المعطرین نعم وکان 
قلبه یضرب بجنون وقلت له نعم سأفعل. (جویس» 1971: 704) 

من المهم أن نلاحظ أن ممارسة كريستيفا السيميائية تمتد إ لى أبد 
من النص الأد بي لتشمل الأشكال الفنية الأخرى كالموسبقى والرسم 
والرقص. ویعزز مقال بارت «طبع الصوت؛ هذه الفكرة من خلال 
توظيف النص الظاهر والنص المولد في تحليل الأداء الموسبقي 
(بارت» 9778: 89-19). وهناك يشاقض بارت تجربة الاستماع 
للمغتين المحترفين المتمكئين من الناحية الفنية مع مخنين أكشر فردية 
وغرابة أو أقل خبرة مسن الناحية الفنية. ويشافش بارت أن طبع 
الصوت؛ من النوع الأخير من المغني يسمح لثا بالاستماع إ لىالنص 
المولد البارز. 

إذاً لا تهستم مقاريسة كريسستيقا اللممنى؛ أو "الدلالة ٠‏ 
ەنا 6نمیزء)ء ولکنها هتم لما تسه «(signifance) aN‏ 
وهي وققاً لكلمات روديز الطريقة التي «يدل فيه النص على ما لا 
يقوله الكلام التواصلي والتصويري* (كريستيفاء 1980: 18). والسؤال 
الذي يطرح تفه هو ماذا تتقل (أر تقول) «اللغة الشعرية؛ لمو لي يلوم 
مباشرة؟ کتب بارت الا تي 
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٠‏ هي عكس الدلالةء لا يمكن تقليلها أو إنزاليا 
للاتصال والتمثيل والتعبير: فهي ما تضع الشخص (الذي يكب أو 
يقرا في سياق النص» لا كشوخ من الإسقاط؛ ولا حتى كإسقاط 
وهمي...وإنما کشيءٍ «ناقص!. (رولان بارت 19814: 38 

فالشخص المتحدأث «ناقص؟ او مفقود في النص كما ناقشت 
وفي الكتابة لا بتطابق الشخص المتكلم أبدأمع المتكلم ذاك 
فالمتكلم اللغوي منقسم دائماً حي بحدد (ویفعرغی ویتی ویرک 
من النظام الدال (٥1ءرء‏ عمأؤ«عآء) الذي يتحدث من خلال. وبناء 
عليه يضفي عمل كريستيفا بُعدا نفسياً على تحليال باختين للخطاب 

مزدوج السصوت والحوارية والتخاير اللا ني(هاءءماعهءعامه) 
والهجيئية. ولكن» كما اشرت سابقاًء بعلن المتكلم (أو صاحب 
الدوافع) عن نفسه في المرحلة ما قبل الر مستمر في اللغة 
الشعرية من خلال تفكيك أو إعادة بناء الأئظمة الدالة التي يكتب من 

خلالها ويتحدث. وفي هذه المرحلة تحديداً تتم إعادة صياغة نظرية 

التناص في عمل كريستيفا. 

وقد حاول فرويد في تحليله للاحلام آن يبرهن أن الأحلام تيل 


®ifolllg (condensation) 


(1) تمد بالتكثيف (0أاهء٠04#)‏ دسج عدد من الأفكار والمقاهم 
والاحداث معأ ويحدث ذلك في الأحلام حين نحلم قي دقاتق بأحدك 
تمتد على مدة زمنية طويلة وتقع في آماكن مختلفة. 

(2) الإزاحة 0١۳0‏ هامونك) هي من الأليات أو الحيل الدفاعيةء وتعني إزاحة 
الاتفعال المربط بشي» آو فكرة وإحلاله على شي» آخر مشابه له في بعض 
النواحي والمواصفات لتفليل تأثير هذا الاتفعال في الحالات الصاية. 
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e‏ في التكئيف تجمع العلاة في ذاتها مجموعة من 
ني أو الدوالء ما قي الإزاحة فترمز العلامة للمضمون الحقبقي 
E‏ فالخا تفي الحلم قد يكف رمزياً 
الأفكار والرغبات حول مجموعة من جوانب الحياة كالزواج والإيمان 
الديني والرغبة الجية والاستقرار أو عدم الاستقرار الاقتصادي. وقد 
تتم إزاحة الحلم السريا لي رمزباً من خلال تركيزه على كمكة عندما 
تمر برغبات الحالم حيال شخص يرتبط في اللاوعي مع الكمك. إذاً 
يمكن رؤية التكثيف والإزاحة كعمليتين في العملية السيميائية. وفي 
كتابها «ثورة في اللغة الشعرية* تنظر كريستيفا للتناص كعملبة ثاللة في 
يميائية. وهكذا يمكن فهم التناص على أنه "الانتقال 
من تظام علامة إلى آره يشمل «تغيير الموقف - وتدير الموقف 
القد يم وتشكيل موقف جديد؛ (19848: 59). وبعد أن كانت 
كريستيفا حريصة على تجلّب إنزال التاص لمفاهيم الوذ التقليدية 
ومصدر الدراسة و«السياق؛ البسيط؛ نترك كريستيفا الآن مصطلح 
التشاص لصالح مسصطلح جديد وهو التحريل (٩0:اأsمpءم r4‏ 
(المرجع نقسه: 60-59). 
ولكن سواء استخدمنا مصطلح «التناص؛ أم مصطلح «التحويل»» 
فإن ذلك أمر و أقل أهمية من الاعتراف بأن النصوص لا تستخدم 
وحدات نصية سابقة فحسب» بل تحوكها أيضاً وتعطيها ما اصطلحت 
عليه كريستيفا مواقف جديدة. وقد نفهم هذا من خلال مقارةة نقاش 
كريستيفا لهذه القضايا مع محاولة لتفسير عملها الذي نقرؤء في هذا 
الفصل. فالنص الذي يقرؤه القارئ يجب أن يكون واضحاً قدر 
المستطاع. ولكن النظم الدالة العديدة التي تستخدمها كريستيفا = مشل 
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ورغم أن كريستيفا متتبهة للغة الشعرية على وجه التحديد» فقد 
يمكن أن يشار لنموذجها كمثال على الممارسة التناصي / التحويلية 
التي قد أوجزتها الن. وبطبيعة الحال يشترك هذا التحليل الحا لي 
ونصوص كريستيفا ببعض أنظمة العلامة نفسها: الماركسية والفرويدية 
ية ونظام كريستبفا نفسه. ومع ذلك فإن تحويال (تبادل وتبديل 
تغيير المكان) أنظمة العلامة بختلف بشكل أساسي في كلغا 


أن نسميه ب«الغيرية» داخل النص. ويحاول غالبًالنحليل الذي تقره 
كريستيفا نقل الأنظمة الدالة الصعبة والمعقدة جداً إ لىينية منطقية 
وقابلة للتواصل : ويهيمن في هذا التحليل النص الظاهر (1ع0دءذم). 
ویمثل عمل کریستبفا ممارسة دال (6٥نا٤‏ ۵٣م‏ عم نۇنصهزء) لا تسى 
لتفسير نصوص أخرى فحسب» بل تطلق العنان أيضاً (من خلال تقلها 
لى ممارستها النصي) للقوة السيميائبة وهي النص المولد (1×ع01«ءع) 
الذي يعطل الاتصال أو التفكير أحادي الصوت والمفرط بشكل 
خاص. والغيرية التي تعاكس محاولة هذا الفصل للتواصل بوضوح 
تنبع من محاولة كريستيفا الأساسية لإطلاق العنان للنص المولّد. لم 
تنجح تماماً محاولتي لسحب عمل كريستيفا | لىالنص الظاهر» وثمة 
عنصر من تعدد المعا ني (رتهعهرام) في نصوصها لا یزال موجوداً في 
ر ريلا تعلق اقعرن 
لاستخدام ممارسات دالة موجودة مسبقاً ولأغراض مختلفة. توظف 

التمثيل؛ الشرح هذا المد الأساسي 


وا 
الحالتين بسبب وجود أهداف تمثيلية مختلفة. فيمكن تميز رؤية 
باختين للقول أو الكلمة الحوارية على أنها نابعة وممتلشة بالكلام 
السابق والكلمات والموجهة أيضاً نحو الآخر وهو المخاطّب. ولكن 


ما تزكده مقارية كريستيفا أيضاً هي الطريقة اني يكل فبها السنكلم 
نقسه جزم من الممارسة التحويلية التي نناقشها. فالمنكام الذي 
ميني دال النص ومن قبل تحويل أنظمة العلامات 
هذا التص. و«الانا؛ التي تتحدّث في الدراسة الي 
. لقرؤها حالياً تعتمد عللى تحويل (ترتيب وتخصيص وبناء) خيوط 
ب الائظمة الدالة السابقة المنسوجة في هذا النص» وتعتمد أيضاً على 
الطريقة التي يأخذ فبها نص هذه الدراسة منحى (أو بعاد عرضه) نحو 
المخاطّين. إن «الاناه التي تتحاث في هذا الكتاب ليست «الأناء 
نغسها التي تكلم في نصوص أخرى «لجراهام ألان»» كالمقالات أو 
مراجعات الأبحاث» وهي ليست «الأناا نفسها التي تتحآث في كشير 
من الحالات المختلفة التي يصادفها المتكلم: كالحانات وغرف 
الدريس وحفلات الأسرة والسحادثات الهاتنية مع ناش ما. قموقف 
المكلم الذي يتخذه آي متَكلم أو كاتب يعتمد إ لىح كير على 
السياق الذي يتحدث المتكلم من خلاله أو يكتب فيه. وهنا يمكن 
+ تمييز مفهوم باختين عن الأجئاس الأديية للكلام. إن إسهام كريستيفا 
ف 


للتناص أو الممارسة التحوي 

ّي التحويل قدرة الممارسة الدالة على العبور من نظام 
علامات لآخرء وعلى تبادلها وتبديلهاء وعلى قابلية تمنيل الصياغة 
السيميائية المحددة لنظام العلامات. ويلعب التحويل دوراً أساسياً هنا 
بقدر ما يشمل التخلي عن نظام العلامات السابقء والانتقال ! لى نظام 
ثانٍ عن طريق وسبط قطري معروف للنظامين» والتميير عن التظام 
الجديد مع قابلية تمثيله الجديدة. (كريستيفاء 19843: 60). 

80 


هو التركيز أكثر بكثير من باختين على التغييرات والتحويلات التي 
يستلزمها المتكلم الذي يتحدث أو يكب 
تزعم كريستيغا أن هذا الجانب التحويلي قد بدأ استخدامه بوي 
في النصوص الحدائية. ولكن الاعتراف بان المتكلم لا ينطاق سإ" 
«الانا؛ التي تتحدث (وأن الكلمات نفسها يمكن أن تعني أشياء مخلة 
في سياق الأنظمة الدالة المختلفة) بمكن أن يوجد عند كاب مز 
حقبات سابقة. فعلى سبيل المثال كتبت إليزابيث غاسكل وهي الرراة 
الواقعية الفيكتورية عن أناتها *المتعددة 
لدي الكثير من الأنات وهذا هو الطاعون. أعتقد أن إحدى 
هي أ ني مسبحية حقيقية إيدعوها الناس فقط بالأنا الاشترة 
والشيوعية]ء وبعض الأئات عندي هي الزوجة والأم التي تشم 
بالغبطة لسرور أي شخص آخر في المنزل... وأظن أن هذه هي أئا | 
«الاجتماعية٠.‏ ومرة أخرى لدي أنا ثانية تمتلك ذوقاً للجمال والراحة 
حيث تغدو مسرورة في ذاتها الخاصة. كيف لي أن اوق بين كا 
هؤلاء الأعضاء المتحاريين؟ أحاول أن أغرق تفي (نفسي الأرلي إل 
عن طريق القول إنها روح [وليام غاسكل] الذي عليه البت في كل 
الأمور» وشعوره بأن ذلك في الواقع هو من واجبي. وهكذا قإن ذلك 
لا بُجدي أبداً. (غاسکلء 1966: 108). 
لط ملاحظات غاسكل الضوء على الطريقة التي تبني لاناق 
وتضعها في إطار الأنظمة الدالة المختلفة : وهي السيحية والاشترلا ا 
والشبوعية والمثالية الفيكتورية على الصعيد المحلي الأشوي والتا 2 
الرومانسي. ولکن ت بُذكًرنا ملاحظاتها أبضاً بفكرة کر ستيفا بان هذا 


التموضع للمتكلم في اللغة له علاقة بالرغبة. وتبحث غاسكل هنا عن 
«أناهاه الحقيقية في الوقت الذي تدرك فيه وجودها المنقسم اجتما 
وهو سمي يتصل بشكل واضح بإنتاجها روايات واقعية والدوافع التقية 
التي أتتجت تلك الروايات | لىجانب الضغوط الاجتماعية وا 


1 ووظاًلکریستیفا وأعضاء آخرین في جماعة تلل کیل بنادي الاب 


الحدائيون بانحلال «الأنا؛ المتكاملة في ممارسة دال مصورة من خلال 
یه تول فانکل على 
وفقا لنظرية تل كيل؛ 

تر أماكن المتكلم التي تفرضها الكتابة. وقد صل هذه الفكرة في 
كابة الحدالة والكتابة الطليعية ! لىالتخلي عن مفهوم الذات الفريدة 
بح ذاتها ومفهوم هوية املف المتماسكة. ويصبح التشاص أو 
التحويل ما يعطي أهمية ويمجّد ويتلاعب بالانحلال أو التخلي عن 
المنكلم الأحادي» وهي لعبة تصل في معظم النصوص الرئيسة إ لى 
مرحلة أو حالة تسميها كريستيفا وبارت اذه ا وکما 
ذكر الثاقد ما بعاد البنيوي روبرت يون يعني المتعة كالتتع 
بالحصول على حق أو السرور أو ذروة فی ق ويستدعي 
«اللذذ» (#هعءiسمز)‏ و«الد لال (٥٥۸ه#أ«عزء)‏ الشعور بنشوة فقدان 
أوالنصبة -أولذة التص (رsةا×1).‏ (يونغ 
بالسبة لغاسكل القلق المحقز لفقدان مكان 
المتكلّم المستقر يخدو بالنسبة المنظّري تل كيل اعتاق تحرري من أغلال 

ف رية والمعنى. فيمكن رؤية تعدآدية المعنى والنفس 


التاسع عشر ولاحقاً أو بمكن العثور علبها عند كاب ساب 
يفتح مسالة كيف برتبط تنظير كريستيفا للنص بالتاريخ والمجتمع: يزعم 
جون فراو أنه من خلال هضم حوارية باختين في السيميائية الفرنبة 
تفقد كريستيفا رؤية الطريقة المحددة التي يتصل من خلالها نص أدبي 
ما انى الإيديولوجية والاجتماعية: أي عن طريق تغيبر معايبر الشرية 
الأدبية الهامة إيديولوجياً (فراو» 8619 :9-127). إن فكرة فراو هي أن 
مجرد ررد الكلام عن تغيير #الممارسات الدالةه آمر غير كاف لأنفٍ 
الأدب يعر الكاب الجدد الاجناس الأديية المتاحة انالا 


والممارسات الرسمية المهيمنة. وقد کنب لاون و روشستاين ايها 


عن وجود اغموض؟ في عمل كريستيفا احول علاقة التص 
الاجتماعي بالنص الاد بي (کلایشون وروشستاین» 20:1991 | 
طور ديفيد داف في الآوئة الأخيرة هذا الثقد من خلال دراسة الطريقة 
التي يتبخر فبها الانتباء للجنس الأد بي لدى انتقالنا من عمل باخخين 
إ لىعمل كريستيفا وأعمال ما بعد البتيويين الأخسرى (داف» 1997) 
دوراي أیضاً ن عمل کریستیفا تحریف لباغتین. 
لا سما في فکر تبحر المؤأف-الكاتب في العمليات النصية واللغوية 
البحتة (دوراي» 1199). 


ويناقش فراو أن القوة الإيديولوجية في روايات دوستويقسكي كما 
قرأها باختين تكمن في الحو الحواري أو التتاصي لهذه الروايات 
وللمعايير السائدة في إطار تراث الرواية. كما نكمن هذه القوة في 
دمجها للتقاليد الأدبية المتبقية حارج المعيار الروائي الحا لي مل 


الأشكال الحوارية للهجاء وأشكال الكرنفال بشكل عام. إن تحويلات 
التو جت هي بالأساس للمعايبر الأديبة السائدة في عصره» 
وتتعلق أهمية ما ینسبه باختین لروایات دوسویفسکي بتطویر هذه 
المعايير للرواية كونها جنساً أدبياً على وجه التحديد» وخلق 
دوستويفسكي لشكل من شكال الرواية يناسب بشكل أفضل المناخ 
الإيدیولوجي الذي عاش فیه. ووفقاً لفراو لا یعرف ترکیز کربستیفا 
السيمبائي (الذي برى الحياة الاجتماعية والتقافية بأاكملها بأنها أنظمة 
دالة) بالتطور «التفاعلي بين المعيار والتحول» لأن نقطة المرجمية (أي 
المادة التي يجب أن تتحوك) تقع خارج النظام الأد بيع (فسراو» 1986 
4 ووظاً لفراو تصبح كريستفا مذنة سيب وصفها للتحويلات 

بةء ولذلك لا يمكن لكريستيفا آن شصف 
الطربقة التي تعكس فبها تحولات الأجناس والأشكال داخل «الشّام 
الاد بيع استجابة الأدب للمجتمع والتاريخ. وبمعنى آخر؛ تجمل 
كريستيفا الأدب جزءاً من الخطاب الثقافي العام وتتصبح عاجزة عن 
وصف الأدب وتاريخه واستجابته للصراعات والمنازعات الثقافية 
والإيديولوجية. 


ركز إذاً هذه الانتقادات لرؤية كريستبفا لباختين على مسألة ما إذا 
كان نهجها السيميائي يمحو وضماً اجتماعياً محدداً» بما في ذلك 
أوضاع أديية محددة يحدث قيها كل القول الحراري» كما ناقش 
باختین. ویقول سیمون دینیث: 

تستاصل كريستيفا بفعاليّة العملية الدالة» حيث تمزقها من 
المواجهة الحوارية وهو سياقها الوحيد الذي بمكن تصوره بالنسبة 
لباخين ... ويحدث إنشاج المعئى كتيجة للعمليات النصية البحتة 
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والمستقلة عن الموقع التاريخي؛ فتعدد المعا ني المحتمللة في الت 
ينبع من النص ذاتهء وليس من تعد المناسبات المحتملة التي يمكن 
فيها قراءة النص. (دينيث» 1995: 98). 

ويشاقش دينيث بأن التعارض بين باختين وكريستيفا يتعلَق 
بمفهومين واضحين للتحرر الاجتماعي. بينما تهتم رؤية با 
النضال المستمرء وهو حوار ثابت وغير مكتمل داخلل حالان 
اجتماعية محددةء فإن رؤية مظري تل كيل مشل كريستيقا وبارت» 
کا قول دینیث۰ هي «للتحرر الذي يأخذ القارئ بعيداً عن العملبا: 
التاريخية تماماً. وعلى عكس كريستيفا وبارت» و 
باختين: اهو الفيلسوف» ليس الفيلسوف القادم» ولكن الفيلسوة 
الذي سيصبح؛ (المرجع نفسه: 98) ا کک و کا 
أنه يمكننا أن نجد السبل التي تكون فيها هذه «الجوانب» بمنزلة 


ات من القرن العشرين» ننجت بوضوح ثلاث 
العشرين وما بعدها رؤى تحررية مختلفة عما تقمصوره في 
العنيغة من الثورة الجماعية في باريس في أواخر الستينيات من القرن 


حتماً مختلفة عن «نضال جماعة تلل كيل ضد الإيديولوجية 
«البرجوازية؛ للاستقلال ووحدة الوعي القردي ومعنى الشصوص 
القائم بذاته» (فيستر» 1991: 212). فالتناص» كمفهوم» له تاريخ من 
التعبيرات المختلفة التي تعكس الحالات التاريخية المتميزة التي بز 


کے 


بعملية 


لتا هذه المعارضات سلسلة من الاء 


اتاریل؟ 


القائمة. ولکن یجب آن یکون واضحاً آنھا كلها تحمل ت 


منها. والمهمة الخطيرة» على الأقل لدراسة مثل هذهء ليست الاختبار 
ين مي التناص. إنهاء بالاحرى» أن نفهم ذلك المصطلح في 
سياق الاريخي والتقانيء مع الملم أن أي تطيق له الآن سيكو في 
خد ذاته حدثا تحويلباً آو تناصب. ويمكتا أن نجسل هذه التقطة أكثر 
وضوحاً من خلال الادراك بان التناص كمفهوم له تاريخ معقد بُقدام 
نا سلسلة من المعارضات التي لا يمكننا أن نقرر بينها ببساطة. ثقدام 


هل التناص مصطلح معلوم تاريخياًء ام أنه في الاساس غير 


تاريني؟ 


هل يفتح التناص النص للتاريخ» أو يفتحه لمزيد من التمج؟ 
هل التناص مصطلح سهل ولّنء أم أنه أساساً لا يمكن السبطرة 


تضويرات دة اواستجابات مقعمة بادوية لام وميا و ا فة كوه يمني اباد المصجي الذريكة وال دود او سير 
والاتجاهات الاجتماعية والتاريخية. وبعد الفورة في روسيافي ل 


المحدودة؟ 
هل يقم لتا التناص شكلاً من أشكال المعرفةء أم أنه يُدمّر ما كان 


لابقا معرقة؟ 


هل يوجد مركز التناص في الكاتب أم في القارئ آم في النص 
نفسه؟ وهل يساعد التناص على ممارسة التاويل» أم أنه يقاوم مفاهيم 


ويمكن أن نستنبط الكثير من التساولات أكثر مما ورد في هذه 

زا اساسا 
بن المعرفة» بما في ذلك المعرفة الاجتماعية والتاريخية» ورفض 
فكرة المعرفة المستقرة. وثمة بُعد ثان يتعلق بشوع الإطار الذي نبئيه 
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اللمجال التتاصي: مل يمتلك التاصى إطاراً مرجمياً واضحاًء مف 
في الممارسات ما يمى أخحيراً «بالتص العام لر 
الاجتماي ٠‏ حارج آي إطار ممکن؟ 

إن دراسة التناص والعمليات التناصبة هي مواجهة هذه الخازلات إل 
وأستلة ممائلةء وريما كان هذا الامر السيب في أن الممطلح قدأتتع أ 
أو ول عدا كيرا من التعاريف وإعادة التعاريف. فكل مظر يا تيال 


للتفسير؛ ولكن سرعان ما بدرك كل مظر آن التناص كمفه وم برق 
المرء في سلسلة من التناقضات والتسالات. ومهمتنا هي أن تتعاسل إ١‏ 
معه كمفهوم منقسم ومتعداد يطرح تساؤلات ويتطلّب من المرء لا 
ينهمك بها بدلاً من أن يفرض على المرء إثحاج إجابات محددة ل 
يقبل آي مر اللتناص هذا التحدّي اثر من رولان بارت. 


e. 


مفاهيم ما هو فطبيعي؛ والمعش 
ر فیهاء ولکن رولان بارت یبقی اکر 
الكّاب تعبيراً لمفهوم التناص. وإذا أخذنا في الحسبان تحليلنا لعمل 
کربستیفاء فیجب علینا آن نال عما یعنیه بارت «بالنص؛ کم صطلح» 
وبالشا ليما يعنبه «بالتشاص؛. ففي مقاله «نظرية النص؛ (بارت» 
9818 47-1) يعطي بارت جواباً على هذا السؤال الذي يدا 
بوصف المقاهيم القليدية للعمل والنص» ولكنه يتسهي عملي بقلب 
E E‏ رمن الثاحية سح بارت 
أن «النص هو السطح الاستتاني للعمل الأد بي (المرجع تفه 32). , 
ولا يسزال يمد الباحسث في الشصوص شخ صا بهم بدراسة 
المخطوطات» مع التأكيد على صحة النص. كما يبحث الباحث 
النصي عن البنية التي يقصدها المؤلّف لتكون متكاملة قدر الإمكان» 
وعن الجمل الفردية وفقرات النص وهلم جرً. إن النص هو نقش 
مادي للعمل الأ بي فهو ما يعطي الديمومة والتكرارية للعسل 
وبالتا لي يضمن سهولة قراءة العمل ويَدكرٌ بارت هذه القضية على 
اللحوالا تي 


ا و د 


تشكل العمل فهي مرئبة بطريقة 


تفرض المعنى المستقر وتجعله فريداً قدر الإمكان. ورغم الطيعة الجزهية 
والمتواضعة اللمفهوم (أي إنه رغم ذلك شيء ملموس لحاسة البصر) 
فإن النص بشارك في المجد الروحي للعمل الذي هو بمتزلة الخادم 
الضروري والثري... فالنص» في العملء هو ما يمن ضمانة الشيء 
المكتوب» جالباً معه وظاتفه الآمنة مش استقرار الكتابة ودوامها الذي 
بهدف لتصحيح ضعف الذاكرة وعدم دقتها من ناحية» وشرعية المعنى 
الحرفي من ناحية أخرى» وهو أثر المعنى الذي لا يقبل الجدل ولا 
بمکن آن پُمحی» بشکل افتراضي. وهذا المعنی هو ما وضعه الموْف 
عمدا في عمله. إن النص سلاح ضد الزمن والنسيان والكلام الخاد 
الذي بمكن بسهولة سحبه وتغييره ونفيه. (بارت» 1981۵: 32). 
يبني بارت هنا وجهة نظر تقليدية» وذالك لإخضاعها لمقارية 
سيميائية جديدة من شأنها أن ادى بشكل كبير مجموعة كاملة من 
الافتراضات الموجودة فبها. تع أعمال جاك دريدا أساسية مشل أعمال 
كريستيفا بالنسبة اتفسير بارت واستراتيجيت 
صداها من خلال تفسير التص والعمل الزن 
ى التوتر الأساسي الذي يشير إليه بارت بمفاهيم الاستقرار 
والامان. ويؤكد بارت أن هذا الأمان يقوم على «حضارة العلامةة. 
وهذا يعني أن کل شيء في تفسبر بارت يظهر سليماً للإحساس بسبب 
فهمنا الغر بي‌القد يللعلامة والمغزى. وإ اللسائيات السوسيورية» 
وكذلك البنيوية التي ولدتهاء هما نقطة النهاية المنطقية لهذا الفهم. 
وبعطي النص ككتابة مادية استقراراً وأماناً للعمال من خلال المعنى 
المقصود؛ لأنه موجود في علاقة الدال المادي بالعمل كمدلول. كتب 
بارت الا تي 
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يشير مفهوم النص ! لىآن الرسالة الخطية منطوقة مثل العلامة: فعلى 
جانب واحد هتاك الدال (مادية الحروف وعلاقتها ببعض قي الكلمات 
والجمل والفقرات والفصول)ء وعلى الجائب الآخر هناك المدلولء 
وهو المعنى الأصلي والأحادي والنهائي الذي يتم تحدبده من خلال 
صحة العلامات التي تحمله. إن العامة الكلاسيكبة هي وحدة محكَمة 
الإغلاق تسيطر على المعنى وتمنعه من الرجفان أو الازدواجية أو 
التجوال. والشيء نفسه ينطبق على النص الكلاسيكي: يغلق النص 
العمل ویکټله بسلاسل بحروفه ویتته بمدلوله. (المرجع ثفسه: 33). 

إن التصادم بين الأفعال ومفاهيم العمل والتسلسل الهرمي الذي 
یمکن ملاحظته في هذه المقاطع يهنا | لی‌وجود تناقض نستکشفه في 
كتابة دريدا التفكيكية. ويرتبط هذا التشاقض بالعلاقة بين الكلام 
والكتابةء والطريقة التي يجب أن تكون فيها الكتابة خاضمة للكلام؛ 
ومع ذلك تكافح الكتابة باستمرار لتحرر تفسها من هذا الخضسع. وير 
ديريدا عن هذا في کتابه «في علم الکتابة* (رعها ه۸21 )0۴٩‏ 

الكتابة في المعنى العام هي الحرف الميت» إنها اقل الموت. “ 
وهي تستتفد الحياة. ومن ناحية أخرى» وعلى الوجه الآخر للاقتراح 
تفسهء الكتابة بالمعنى المجازي والطبيعي والإلهي والكتابة الحية هي 
عوقرةء بل تساوي في الكرامة منشأ القيمة وصوت الضمير كقائون 
إلهي والقلب والمشاعر إلخ. (1976: 17) 

ترى هذا التوتر» على سبيل المثال» في المواقف المسيحية تجاء 
الكتاب المقدس. والكتاب المقدس هو سجل مادي لكلمة اله أو 
العقل الأول أو اللوغوس (ءع٥1)ء‏ ولذلك يكون ثانوياً. ولكن إذا 
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جعلنا الكتابة متساوية مع الطييعة نفسها (كتابا لث هما الطييعة والكتاب 
المقدس)؛ وأنها ليست مجرّد تسجيل ولكتها كل الوجود الإلهيء 
قان الكتابة التي شك الكتاب المقدس يمكن أيضاً أن بر إبها 
ككتابة أوأية ومقدسة. هل الوصايا العشر» كما هي في سفر التكوين. 
تسجيل للقانون الإلهي آم أنها القانون الإلهي هل کب موسی 
ففط وصايا الله بالشكل المادي للكتابةء أم أن الكتابة نفسها تحنوي 
على وصابا اله؟ ثمة قضايا حاسمة هنا مثل ترجمة أو نسخ الأفكارفي 
الكتابة. ويتبه عمل دريدا بشكلل حاص لمفاهيم التقص أو القوة 
الزائدة أو القيمة وعنف تحويل ما يبدو أنه روحي (لىماديّة وحثة 
تمحور حول الأفكار التفليدية المتعلفة بالكلام والتفكير والكتاة. 
عندما يستحضر بارت منطق العلامة العام يدو العمل اساسا 
والتص انوي فالتص موجود ليعلي استقرارا لاسر من المفترض أن 
بأ تي قبله؛ والكتابة تساعد فقط تفكير المؤلف للحصول على 
الديمومة. إن تسمية التص خادماً العمل ولمجده الروحي هو بلا شك 
مقصودء وهذه النسمية لوصف العلاقة بين الاشئين» وبالتا لوصف 
العلاقة بين الدال والمدلول بطريقة تُذكرنا بالييت البرجوازي: تأاخذ 
الكتابة هنا موقف «الخادم» ومهمته الرئينة هي «التصحيح؟» في حين 
يأخخذ مدلول تلك الكتابة أو العمل مقام البطريرك «الأصلي والشهائي 
والاحادي؛. لدى العمل أو المدلول أولوية؛ بمعنى أنه أو ليولكن 
أيضاً بمعثى السلطة والقوة على الدال أو النص. إن الكتابة (موطن 
الدال المادي) حي خادمة أو جارية المدلول؛ وتمتل الكتابة للأواسر 
وفي الوقت نفسه تحمي المدلول المتعا ليع وتحفظه» وهذا المدلول 
بستننجه دریدا وبارت من ممنی اله والقانون والب 
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ومن خلال التقليد القلسفي الغر بييشاقش دريدا في سالسلة من 

الأعمال الراشدة في أواخر الستينيات من القرن المشرين أن هذا 
اقيم الهرمي للعلامة قد تلإتأكيد عليه. فهو بسكل ساس مفاهيم 
المعنى والتواصل وأساس مفهوم وجود الذات البشرية. وبطريقة 
فلص فلسفة ديكارت في القرن السابع عشر في مقولته الشهيرة *أنا 
أفكر إذاً نا موجود»» تعلن الذات عن وجودها وحضورها من خلال 
إات أن أفكارها وخطابها تحسدث في أن واحد. فضي تلك المقولة 
تجمع الذات بين الدال (التفكير والكلام) والمدلول (وجود المفكي) 
ويذلك تبت قدرتها على إتتاج المعنى» وسن م تؤكد على تفرد 
المعنى ووجوده الذي يصع الوعي في العالم. إن مضاهيم الوحدة 
والوجود والاستقلال اللذا تي والأصالة والكيئونةء والمفاهيم التي 
يمكن أن طب على العمل والعلامة والإنسان المتحدث أو المفكر 
كلها تعتمد على هذا الالسل الهرمي. يدرس دريدا هذا القليد 
بشكلي خاص من حيث التساسل الهرمي القائم بين الكلام والكنابة 

امرف في ملسم الكتابسة؛ 
rat‏ 0۴) الكتابة من حيث «الىدال الذي يتعاسق بالدال 
تفسه؛. وتمثل الكتابة الحقيقة التي يجب أن مح إذا أردنا اسيس 
اتقسيم الهرمي بين العمل والنص وبين الكلام والكتابة وبين الدال 
والمدلول. وتقول هذه الحقيقة إن كل الدوال تشير لمدلولات تعمل 
بحا ذاتها كدوال في اللغة التي يتم فهمهاء بعد سوسيورء كنظام من 
الاختلاقات دون وجود تعابير إيجايية. إذا كانت اللغة نظام تفاضلي أو 
تخالفي حيث يتم إنشاء المعنى من خلال العلاقة بين الدوال ضمن 
ذلك النظامء فإن الكتابة وليس الكلام (أي التفكير أو المعنى 
المقصود) هي الخاصية المناسبة والأساسية اتلك اللغة. وبعد أخحذ 
3و 


١افي‏ بداية كتا 


عبارة من أعمال روسوء فيلسوف القرن الثامن عشرء يعلن دريدا أن 
الكتابة (١إداءة)‏ هي تلك «التكمالة الخطر a‏ 


ولكنها في واقع الأمر ضرورية للكلام ليكون موجوداً أساساً وبالتا لي 


آویاً بشکل مقلق 

قد صا دريدا مصطلح الاختلاف (١«۲۸ة40)‏ لترسيخ هذه 
عن الكلام والكتابةء وعن الدال والمدلول (انظر دريداء 
3 60-129). وكتب كريستوفر نوريس أن الشعور تجاه هذا 
الجديد «يقيم اضطراباً على مستوى الداله» نظراً لاه «ييقى 
الفعلين في اللة الفرنسية «يختللف» وايؤجل؟ (نوريس» 
1982: 32). إن نشاط الدوال ضمن الاختلاف يعرأضها لقوة الكتابة 
ولا يحقق نشاط الدوال أي مدلولات مستقرة. ولا يمكن للمرء أن 
يتنبا فيما إذا كان دريدا يقصد الاتلاف أم التأجيل أم كليهما. وحش 
لو تحدك دريدا عن نص فلن نتمكن من الاختيار بين هذين المعيين. 
ويُقدم الاختلاف حقيقة أن الكلام لا يأني قبل الكتابة وليس له أولوية 
أو سلطة عليها. إذاً ثمة تشابه بين الاختلاف و«الكتابة»؛ فكلاهما 
مفھوم غیر مستفر ولا یمکن لهما أن يعملا کمدلولين مستقرين؛ 
ليعطلا ويفككا من نَم التسلسل الهرمي الموجود تقليدياً بين الدال 
والمدلول» ويین الكلام والكتابة والعمل والنص. ا فن 


نعيش تجربة النص فقط في نشاط الإتتاج» (19776: 157). إر 

عملية دلالبّةَ (#ء«ه#صعزء) بدلاً من أن تكون وسيلة يستقر فيها 

المعنى. فهي ما تجعل العلامة منفتحة على بد المعنى اللاتهائي 

والمؤجُل دائماً. وإ معنى كلمة اختلاف )۵06۲۸۸٥١(‏ مؤجل بالقعل 

ومفقود بين المعا ني الممكنة» وذلك قبل أن يتم استخدامها في الكلام 
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أو الكتابة. وقد ولت الرؤية الجديدة للنص التي وردت في مقال بارت 
من هذا الاعتراف بوجود تلاعب مقلق وغير مستقر في بُعد الكتابة. 

ووفقاً لتأويل بارت تعطى المصطلحات التقليدية مشل 
نص تعاريف جديدة. ويقف الآن مصطلح «عمل؛ حيث وقف 
«النص» مرةء عندما يدم الكتاب المادي إمكائبةً وجود معنى وإنغلاقاً 
وبالتا لي تفسيراً. ويرمز مصطلح «نص؟ الآن لتلاعب ادال في العمل» 
ولإطلاقه العنان لقوة الكتابة المقلقة واللعوبة. وقد كتب بارت أنه لا 
ينبغي أن نخلط بين النص والعمل 

إن العمل شيء متته آو شيء محسوب بمکنه ان بشغل حيَزاً ماديا 
(كان يأخذ مكانه» على سبيل المثال» على رفوف مكتبة)؛ أما النص 
فهو مجال منهجي. لذلك لا يستطيع المرء أن بحصي النصوص» على 
الأقل ليس بأية حال من الأحوال العاديةء وكل ما يمكن قوله هر أنه 
في مثل هذا العمل أو ذاك يوجد نص أو لا يوجد نص. وقد نمسك 
العمل في اليد» أما التص فهو موجود في اللغة. (بارتء 19814: 39) 

يرتبط تمييز بارت بوضوح بعمل كريستيفا عبن النص الظاهر ٠‏ 
ente0طم)‏ والنص المولد (۲×٥0۲٣#ع)؛‏ فالعمل الآن لا يرمز 
المعنى المستقر والتبليغ ونية المؤلف فحسب» بل لشيء مادي أيضاً 
ويرمز *النص؛ من جهة أخرى لقوة الكتابةء وعلى الرغم من إطلاق 
العنان لها في بعض الأعمال» فهي ليست من ممتلكات تلك الأعمال 
أيداً. ويجمع بارت هنا بين النظريات المختلفة للغةء بما فيها تفسير 
دريدا للكتابة وتحويل كريستيفا لحوارية باختين. إن النتص جوهرباً هو 
صيغة جمعية بسبب قوة الكتابة عندما يُنظّر لها من منظور الاحتلاف 
وذلك يعني أن النص هو جمع ليس بمعنى وجود اعدة معا ني ولكن 
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: «لجمع المعنى؛ (يارت» 19778: 159). فوجود عرة 
معا نييعني ببساطة وجود غموض یمکن في التهابة ان یتم حل ؛ لان 
يمكن تحديد المعصتى الموجود في الغموض. كما ينطوي الم 
الجنني للنص على تلعب الدوال التي تؤدي دائماً إلى دوال آغري“ 
الأثر؛ (وهو مصطلح دريسدا) لفوشارة ! لىالسلاسل الدلالية التي 
تعطل وتؤجل معنی کل دال بلا نهابة. فکل نص یعتمد علی لن 
مسجل بداخلها التاريخ الواسع للمعنى. 
ووفقاًلتفسير دريدا للكتابة فان الممنى في التص ليس إلا #انفجار 
وانتشار؛ للمعنى الموجود مسبقاً. يفسح الخطاب المزدوج عند با 
أو الكلمة الحوارية المجال هنا لرؤية النص» حيث لا تعني الكلمة 
الواحدة شيثاً واحداً فقط» ولا بمكن للمدلول أن يحقق استقرار 
المعنى؛ ولا القارئ المعنىء ولكنه يتبع «الطريق؛ الذي 
یسلکه المعنی في مروره وانتشاره وارتداده. کتب بارت 
لا يعمد تعدا النص:..علی خموض محتویاته» ولکنه يعمد على 
ما یمکن أن بُسمی بالتعددية آفسیر یو کراة اسیج النوال به افاس 
هو نسيج أو قماش منسوج). ويمكن تشبيه قارئ النص 
بالشخص الذي يمسك خيط النص الحر. (بارت» 19773: 159) 
وبناءً عليه تمل نظرية اص نظرية لاص ؛ الان النص لابطلق 
N‏ 
نى موجود مسبقاً. فعددية التض ليست كايا «داخل» التص 
ومن معتی موجو د اک کک کو 
ولاه E E‏ 
آن ند ما في داخله وخارجه. وهه القطة تححاج للتاید» 
دونها بمكن أن تبدو أحياناً تصربحات بارت حول النص متناقضة: 
9% 


طليمي؛ والمسالة ليست وضع 
وإعلان أن إتتاجات أديية معيشة تمدخل «ضمن؛ القائمة وأخرى 
خارجهاء بحكم وضمها الزمتي: فقد يكون هناك «نص؛ في عمل 
قد يجدآء في حين أن العديد من متجات الأدب المعاصر ليست 
تصوصاًآيداً. (بارت 19773: 156) 


ومد الظر قي تاريخ الأدب المريط كتير بتجموعة تل يل 
ماک بارت غالا على مهوم کریستیغا حول وجو تکار في الاو 
السمارسات الدلالي الأخرى في نهاية القرن التاسع عدر لما 
ادهل في مقاله امن العمل [ شضس٥‏ پخاول بارت أن برهن آنه 
رغم من «فرحة؛ المرء لقراءة بروست وفلووير ويلزاك وحن" 
دوماس» قان المرء لا مستطيع أن پيد کتابتهم... وه 
اسر تکیت ایا تکل مز می ی ما ا 1977 
8 ويدو وفقاً لسارت وكريستيفا أن الأدب الحدائي وما بعد 
الحدائي لا يعطينا إلا أمثلة عن اللص. أي أمثلة عن التصوص الثي 
بمکن آن تعاد کتاپتها ولیس فقط قرا‌تها من قبل الفارئ؛ وذلك لانها 
تتلاعب بسلطة الدال والكتابة؛ فالادب فقط بعد ظهور الحدالة يسم 
للقارئ أن يصبح نشيطاً تماما في إنتاج المنى؛ وهذه سمة أساسيةة 
علی ما یدو لما یعنیه بارت «بالنص». ولکن في بداية المقال تفه 


بدابارت وکاله يعد تفسه عن هذا اتضسير تاریخ الاد بي" 


يجب تلب الميل | لىالقول بان المسل كلاسيكي» والنص 
شرف بسيطة باسم الحداثة 


وبيتما برى الكثيرون توترأً بين نظرية التاريخ الأد بي ونظرية القراءة 


۴ هتاء يناقش بارت بأن هذا التوتر يتشا من إقلاق النص والتتاص 
للمعارضات التي تبدو مستقرة: القراءة والكتابة» الكاتب والتاقدء 
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المعنى والتفسيوء الداخل والخارج. وید مایکل موريار تي كملق 
حدیث علی اعمال بارت آن راء بارت یجب الا يست سلموا لإغراء 
محاولتهم جمل النص صاباً وتصور الل كشيء مقروض أو محل 
تدم [التص] بطريقة سلة جداً كم صطلح عام فمل الترة 
ویشکل خاص بتناقض مع مصطلح «المسل؟ (مورار تي 1991 
3 وفي توظیف انیت لاقرز» وهي معلقة أخری على عمل بارت 
لمصطلحات مشل مکتوب (اطهاما۲ءء) أو (را۴٥!۴»)‏ ومقرره 
(eاisib)‏ أو را هء") تؤكد لافرز على هذه الفكرة: 
بالمعنى الدقيق للكلمة عندما يلر للنص المكتوب من حيث 
الإنبناء (0 تناع داه)» فإن النص ليس كياناً في د ذاته (بالرغم من 
أن بعض النصوص تحنوي على الخاصية الكنا ة أكثر من غيرها)ء هي 
«تكتب أنفسناء... وكالنص المولّد» لاب من خلقها مجدداً في كل 
قارئ» ولذلك پکون الناظر جزءاً مما یلاحظ. (لافرز» 1982: 220). 
ریما یتم تحریر النص داخل «العمل؛» ولکنه موجود بین هذا 
العمل والنصوص الأخرى. فهو تناصي في أعماقه» ومن منظور بارت 
يؤكد النص بشكل كبير على الدور الإنشاجي للقارئ. وقد أكدتث 
كريستبفا آن التناص لا علاقة له بالنأثير أو المصادر أو حتى التموفج 
المستقر في العمل التاريخي «للنص؛ و«السياق». وقي هذا ا شرج 
قد بقوم «السياق؛ بتفسير *النص٠»‏ ولكنه يبقى في الت 
وبما أن دلالية النص لا نهاية لهاء فإن داخلل النص ل 
سوى نتاجين لأبة قرا ة خاصة للنص ٠‏ اها شدي تاز 
تتوقف تعسفاًء أو لا تا تي أبداً! لىنهاية هذا النص. ويصف بارت 


النص على النحو الا تي 


o8 


إذ التص نسيج كاملل من الاستشهادات والمراجع والأاصداء 
واللضات الثقافية السابقة أو المعاصرة (وربما أشياء أخرى غير 
لغوية؟)» والتي تتقاطع معه تماما ممن خلال الأصوات الواسعة. 
ويجب على التناص (الذي يحكم كل نص والذي يكون بين نص 
وتصوص أخرى) أن يتيز عن أصل النص. فمحاولة العشور على 
امصادره وهتئیرات» عمل ما هي آشبه ما تک 
أسطورة القرابة؛ فالاستشهادات التي تُشكل 
بمكن تعقبهاء ولكنها لا تزال مقروءة: فهي بمنزلة افتباسات دون 
علامات اقتباس. (بارت» 19774: 160). 

وفي إطار عمل بارت يمكن أن نسمع هجوم باختين على الأحادية. 
فقد كتب باختين بأن العمل «ليس فيه ما يقلق أية فلسفة أحادية| 
حين أن النص» من وجهة نظر أحاديةء يبدو «شيطانباء» نظراً لأنه يؤكد 
شر التعددية ويستخدم بارت عبارة الرجل الممسوس في مارك 5: 9 
لحصر هذا الجانب من النص الذي يهدد المجتمع الأحادي: ١اسمي‏ 
ليجن لأا كنيرون؛ (المرجع نفسه: 160). وكما هي الحال في أعمال 
م التص والتتاص هنا بوظيفتهما كجزء من الهجوم على 
مفاهيم الأحادية وقابلية التبليغ ؛ وهذا الهجوم يدام لنا علاقة بارت 
بسياسة جماعة تل كيل ونظريتها وجمالياتها. ولكن مساهمة بارت في 
هذا المشروع ما بعد البنيوي تكمن في تأكيده الصريح على دور القارئ 
في إتتاج التص المضاد للأحادية 

ويميز بارت بين نوعين من القرآء: «المستهلكون؛ الذين يقرؤون 
العمل للحصول على المعنى المستقر و«قراء؟ النص الذين يكونون 
متجین في قراء‌تهم أو وفقاً لما اصطلحه بارت» یکونون في حدٌ 
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الفكر في التاريخ والمجتمع. ولكن موت المؤلف قد حدث فعلاً 
ولكنه كثيراً ما ياء فهمه ويحتاج لأن بم في سياق خاصية بارت 
عن الاضطراب الظاهري «للافكار الطيبعية. وفي حجة 
من وجه اتشاه جه آد لی ها میشیل فوکو قي عام ۱968 في کا 
اما المولّف؟» (فوكو» 1977 : 38-113 و 1979: 60-141)ء يوقلح 
بارت أن شخصية المؤلف هي شخصية حديثة تساهم في واقع الأامر 
في تحويل الأعمال [ لی‌سلعة من خلال ربطها باسم ما. قفي مراحل ما 
5 الكتابة باسم المّف بالطريقة الني ترتبط فبها 
اوظيفة المؤلف وفقاً لفوكو لها تاريخ وتطير 
عتدما يلي عصرٌ عصراً آر. وقد يبدو المولّف لا شك فيه» أو حى 
شخصية «طببعية؛؛ ولکن بارت ياقش مثل فوكو بان المؤلُف هو أي 
استثناء آن یکون طبیعي أو مشکوك فیه. 
وفي نظام السوق الحديث» يسمح اسم المؤلف للعمل أن يكون 
عادة ذات قيمة تبادلية ولكن العمل أيضاً كما يناقش بارت يعرز وجهة 
نظر تفسيرية والعلاقة بين المؤلف والعمسل والقارئ الناقد إذ تكون 
القراءة شكلاً من أشكال الاستهلاك. وقد يضع المؤلف المعنى في 
العمل كما تناقش وجهات النظر التقليدية. ويستهلك القارئ الناقد ذلك 


ذاتهم كبا للنص. ويسمي بارت هذا النوع الفا ني من القراءة مللا 
نصياًء ويناقضه مع معظم «اللقده التقليدي. رکب بارت E‏ 
التحليل النصي تعددي»» ولم يعد هناك نقاد وإتما كاب ققطا 
1981a)‏ 4-43( 

وقد ذكر بارت في مقاله من العمل | لىالتص؛ أن نظرية التصس 
2 جي وعاماً یشبه الدحوک من قیزیاء نبوتن إ لی‌فزياه 


رج في العنصر المدروس؟» فلن النظرية الجديدة للت 
تقتضي «نسبية إجمالية من العلافات بين الكاتب والقارئ والمراقب 
(أو الناقد)٠‏ (19778: 156). وإذا آردنا أن نفهم ما يقصده بارت بهذه 
النسبيةء فعلينا أن نتقدام ! ىح ما في فهمنا للكاتب وللنص ونتائجه 
کما نحتاج أيضاً لانظر في التحليل التصي الذي يتجه بارت وكفية فم 
ممارسة القراءةء مثلما تعتمد إعادة الكتابة على نظرية التتاص 
المنجددة. وأخيرأًء نحن بحاجة للعودة | لىالاسئلة المطروحة في تهلة 
اشنا لكريستيفا: هل نص بارت المتعدد وكذلك تفسیره للتناص قادر 
على تسجيل الوضع التاريخي والاجتماعي للأعمال الأديية؟ 


موت المؤلف 

التناص التي صاغها بارت لظهور مقال في عام 1968 

بعنوان اموت المولّف» (بارت» 19774: 8-142)ء وعذا العنوان هر 

أحد الملامح المعروفة لنظرية التناص. وإذا اعتبرنا موت المؤلف 5| 

حادثة هامة» فقد تحر الكثبرون الذين برغبون في إبقاء فكرة أذ 

البشر بحتفظون بدرجة من الفعالية والاختيار أو على الأفل عقلاية 
100 


السوق الرأسما لي لأنها تشجعنا على وؤبة الأعمال بأنها قابلة 
للتخلص منهاء أو على الأقل سلع محدودة. وقد ذکر موریار تي قبا 

من حجج بارت في س / ز (5/2) (انظر بارت» 1974: 16-15): ٻانٌ 

«الكتاب المعاد قراءته أقل مييعاًه (موريار تي 1991: 127). 
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اذاي تز المولف أو اسم «السسل» في مقابيل «النص». كب 
بارت: * يتم السعي دائماً سير عمل مسا من خلال المولف الي 
اچ کما لو کان دائماً صوت شخص واحد في التهابة» رم 
المؤلف الذي *يعهد بالنص إليناه (1977: .)٠43‏ 

إن إيديولوجية المؤلف هي التي تحاول أن آن ية 
المؤلف على النص أمر EE‏ هذه لار 
المنطق نفسه الذي رأينا بارت يهاجمه بالفعل قيما يتعلق بفكرة 
"العمل كما إن مفاهيم الأبوة والسلطة والقرابة والملكية والولانة 
والسلطة العائلبة كلها تبط باسم المؤلف من أجل الموافقة عليه في 
اللحظة تقسها عندما ثعب هذه المقاعيم من خلال الولف عن وي 
الاجتماعية السائدة في السلطة. يكتب بارت 
ا نفهمه على أنه ماضي کاب 
يقف الكتاب والمولّف موقفاً تلقائباً على خط واحد مقسماً بين قل 
بعد پعتقد آن المؤلف يغذي الكتاب» وهذا يعني أنه موجود قله 
ويفكر ويعا ني‌ويعيش له٠‏ وله علاقة مع العمل مش علاقة الأب 
بطفله. (بارت» 19774: 145) 

إن تسليم المؤلّف للعمل بعد انتهائه هو أمر شائع في الأدب يمك 
أن يأخذنا على طول الطريق انطلاقاً من تقد بلإشاعر الملحمي 
لقصيدته إ لى ملهمته أو مصدر وحيه» وهذا الفعل يحول بلاغيا التب 
أو الأصل من المؤلف ! لىالوهية روحية وإ لىأشكال حدية ومعقدة 
نفسباًء مثل تقد بماري شبلي لرواية فرانکشتاين لقرانها في مقدمتها 
عام 1831 كما لو كانت طفلة مشوهة أو مزعجة «ذريتي الشنبعةا 
n EEN LETE ITE E‏ 


المعنى الذي يمنحه مؤلفه له وينقلهء وبالتا لييحتوي النص على 
ة تيع مباشرة من الفكر الأصبل والمبدع لخالقه 


ومقابل هذه الصورة المتبناة للمؤلف يضع بارت نظربة النص؛ ويبني 
بارت مثل زملاته في تل كبل هذه النظرية من عدة خطابات مختلفة 
بة نقية ولغوية وينيوبة وتفكيكية وماركسية. ويجمع بارت» مل 
كريستيفا على سيبل المشال» بين التحليال التفسي واللغوي للمنكذّم 
ليرهن أن المنكلم يعا ني دائما من ققدان عندما دل في الكنابة 
فالكتابة كما يقول بارت «تعرف متكلّماً لا شخما؛ (19774: 145). 
ویمد تاره پعمل کریستبفا عن باختین َر بارت هذه النكرة نفدو 
اعتراقاً بان أصل النص ليس وعياً موحد وإنما تعددية من الأصوات 
والكلمات والمقولات وغيرها من النصوص. وإذا استطعنا أن ننظر داحلل 
عقل المؤلف (وهذا أمر يعتفده التقد الأد بي التقليدي ممكناً من خلال 
تفسير العمل الأد بي)ء فان حجة بارت تشير إ لىأننا لن نكتشف التفكير 
الاصيل أو حتى المعنى المقصود بشكلٍ فريد» وإنما ما سماء «المقروء 
مبقاه أو «المكتوب مبقاه. وقد نناقش المؤلف الفرنسي لاروشفوكو 
(1680-1613) ذات مرة أنه إذا لم تكن هناك روايات» فلن يشمكن أحد 
من أن يقع في الحب. (انظر بارت» 1974: تاسعا). في س/ز بُقَذم 
بارت صياغة حديثة لقول لاروشفوكو 

إذا لم يكن هتاك دائماً الكتاب والرمز في المقدمةء فلن توجد 
رغبة أو غيرة: يعشق بجماليون على سيبل المشال رمز التمائيل؛ في 
حین بحب باولو فرانشیسکا مثلما بحب لانسلوت غوینفیر (دانتي» 
الجحيم الجزء الخامس) إن أصل الكتابة مفقود؛ ولذلك تغدو 
الكابة أصا, العاطفة. (بارتء 1974: 4-73). 


ليس ثمة عواطف في عالم بارت التناصي قبل الوصف النعي 
للعواطف؛ وليس ثمة أفكار قبل التمتبل التصي لهذه الأقكار؛ ولجر 
ثمة إجراءات هامة خارج الأفعال التناصية والمشقرة مبقا. فنحن 
نشعر ونفکر ونتصرف پشکل رموز في لحز التقاقي لما هو مسق 
(فزغاك) ومحکي ومکتوب ومقروء مسبقاً (انظر بارت 1987: 147 
فالمؤلف الحديث الذي بسميه بارت «الكاتب الحديث؛ ( 04۴۲١‏ 
۲هامزاه) لا بطلق عند کتابة اي کاب معن «دینیاًه منفرداً (وکانه 
«رسالةه من المؤلف الربا ني)ء وإنما برب ويجمع دائماً ماهو 
مكتوب ومحکي ومقروء مسبقاً في «حبّز متعداد الأبعاد فيه مجمرعة 
متنوعة من الكتابات الني تمتزج وتثايك ولیس منها ما هو أصيل» 
فالنص إذاً هو «نسيج من الاقنباسات المستمدة من عدد لا بحصى من 
مراكز الثقافة؛ (بارت» 19773 : 146) 


دعونا نكون واضحين حول مفهوم البق (فز6ك) أي اما هو 
مكتوب أو مقروء مسبقاًه. إن إدراك أن معسنى النص لا بيع من 
المؤلف الذي يجمع بين الدال (الكتابة) والمدلول (المفهوم)ء وإتا 

الواقع ينيع مما هو تناصي» لا يعني آنه يمكنتا أن تتحرك ياق 
إ لىالمستوى التناصي لنوحد الدال والمدلول. إن قولنا إن الخ 
يتكوّن مسن فسيفساء من الاقباسات لا يعني أنه يمكتا آن تجد 
الصوص المتداخلة مع النص وسن تم نراها كمدلولات قي دوال 
اللمس. فالتصوس المتداخلة وغيرها من أعمال الأدب والتصوص 
الأخرى ليست قادرة في حا ذاتها إلا تقد بللدوال. فبالرغم من اذ 
العديد من مستخدمي التناص اللاحقين قد وظفوا هذه الفكر بهذ 
الطريقة» وهو استخدام يراه بارت وكريستيفا مدا بالمفاهيم التظليدية 
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اللمصدره و«التأئيرهء فقد لا برتبط التناص عند بارت بتصوص مع 
بقدر ما يرتبط بالرمز الثقافي بأكمله الذي يضم خطابات وصورا 
نمطبة وكليشيات وطرقاً للقول. وعندما رى التتاص على هذا 
الحو فيعني بالنبة لبارت» كما يعني لدريداء أنه ليس ثمة شي 
خارج التص» (بارت» 1974: ٠6‏ 1975: 36). فالتص هنا بعلي 
التاص. ولهذا الب عندما يتعقب بارت نقد دريدا لمفهوم 
«الاصول»» فإنه يذكر أن المعنى هو دالماً امتقدام؛ و«مؤجل؟ 
وبتحقق المعنى ببب تلاعب الدوال» وليس بسبب وجود 
المدلول الذي يجعل الدال مستقراً. والمدلول إذا صح التعبير 
موود ذاقنا عل مد الاق 

إل استخدام بارت لنظرية النص والتنا 
وهي فكرة أن الممتى يأئي من وعي المؤلف الفردي 
الرعي بشكلي مبجازي على الأقل. وعندما يكب الكانب الحديث ٠‏ 
فإنه يكون دائماً ومسبقاً في عملية القراءة والكتابة من جديد. فالمعنى 
لا يا تي من المؤلف» وإنما من اللغة التي تُرى تناصياً وقد ذکر بارت . 
في «موت المؤلف الا تي 

في فرشسا کان مالارمیه بلا شك أو من یری ويتنبا بضرورة 
استيدال اللغة تفسها بالشخص الذي كان حنى ذلك الحين يُقترض أنه 
صاحبها. وبالنبة له وبالنسبة لنا أيضاًء فإن اللغة هي الثي تتكلم 
وليس المؤلف. وان الكتاية المجهولة كشرط مسبق (والتي يجب الا 
نخلط بينها وبين الموضوعية التي تشوه الروائي الواقعي) هي بمتزلة 
الوصول ! لى تلك النقطة عندما تعمل وتقوم اللغة بوظيفتها فقط ولا 
ترتبط بالانا. (بارت» 19774: 143). 
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اص يدر «أسطورة القرابة» 
ملكية ذلك 


٠‏ سيت هذه التصريحات الكثير من الجدل ضد بارت» حيث كان 
يعتقد بأن نقل السلطة كلها للغة أمر سخيق. (انظر يلوم ه1975 
60 ولكن ردود الفعل هذه لا تعترف بالتوتر الذي لاحظناء قي 
أعمال بارت بين المقاربة التاريخية والنظرية. وتبدو مشلى هذه 
التصريحات النظرية كما كر أعلاء بأنها تعطي كل السلطة للغة التي 
رى تناصياً. ولكن في اللحظة التي بتخذ فيها بارت تلك الخطوة يقوم 
باقنباس ملارميه كمولف ليس من حيث الأصل ولكن على الأقل من 
حيث التصميم الواعي ووفقاً لبار. ظهر كابة مالارميه بوضح 
اختبار الملّف في أن ييصبح كاتباً حديثا. وبالنشل» كما لاحظاء 
بعثرف بارت آنه لیس کل مؤلف حدیث بختار أن بصبح کات 

ومن الواضح أن اموت المؤلف؛ لا ينهي جميع أشكال سلطة 
المولف» فقد كب بارت في ال التص٠‏ عن وجود رغبة عة عند 
المؤلف (1975: 27). ومن الواضح أن الشوتر بين النظرية والحاريخ 
مستمر» وسوف نعود إلبه في نهاية هذا القفصل. ولكنن مهما قررنا 
حول هذه المسالة» فليس ثمة جدال في أن تفسير بارت لص 
والتناص بزعزع علافة القرابة التسلسلية بين المؤلف والقارئ. وتحول 
الطبيعة التناصبة للكتابة كل من النص والنموذج التقليدي (أي المؤلف 
والناقد) | لیفراء. وقد أكد بارت في ختام مقاله «موت المؤلف» 


إن النص عبارة عن كتابات متعدادة مستمدة من عدة ثقافات 
ويدخل في علاقات متبادلة من الحوار والمحاكاة الساخرة والطعن. 
ولكن ثمة شخص واحد يتم التركيز عليه في هذه التعدّدية وهذا 
الشخص هو القارئ لا المؤلف كما فيل. إن القارئ هو الحيّز الذي ر 
تكب عليه كل الاقنباسات التي تُشكّل الكتابة دون أن بضيع أي منها؛ 
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فوحدة النص لا تكمن في أصله وإتما في المكان الذي ينهي ب 
ولكن هذه الوجهة لا يمكن أن تكون شخصية فالقارئ لیس له تاریخ 
أو سيرة أو تفسية. إنه بيساطة ذلك الشخص الذي بربط معا في حقال 
واحد كل الأثار التي كل التص المكتوب...ويجب أن تكون ولادة 
الفارئ على حاب موت المؤلف. (بارت» 19774 : 148) 

ولكن ثمة أستلة ولت هنا؛ فإذا كانت اللغة التي رى تناصبً بلا 
حدوده» کما یکر بارت وإذا کان هذا الواقع جزءا من سبب موت 
المؤلف» ألا ييدل بارت هنا ببساطة شخصية ذات سلطة أسطورية 
بأغری؟ وإذا مات المولف كسالطة في الممنى» لأنه لا ستطيع أن 
بسبطر على الممنی الذي يطلقه في فعل الکتابةء فکیف بمکن للقارئ 
أن «بربط ممه كل الأثار التي تشكل النص؟ وسواء رأينا أن «القارئ* 
يشير | لى‌المتكلم المحدّد تقليدياً بهذا المصطلح أو يما إذا كان علينا 
أيضاً أن ندرج «المؤلف؛ ذا السلطة السابقة داح هذا المصطلح ٠‏ 
فييدو أن ثمة مشكلة هنا فيما يتعلق بحيازة القارئ واعثرافه بكل الآأثار 
التناصية التي فشكل النص. تبتعد ما بعد البنيوية عند بارت وكريستيفا , 
ودريدا بعيداً عن البنيويةء وذلك بسبب إيمانها بإمكائية شمولية 
المنهجية العلمية من خلال تفضيل مفاهيم الاختلاف وتعزيزها. أليس 
القارئ (الذي يضيع بين الاختلاف والكتابة والتاص) هو الشخصية 
التي تفرضها ما بعد البنيوية ضد الرؤى الشمولية السابقة للمعنى؟ وإذا 
كان الأمر كذلك» ألا يخالف تصوير بارت للقارئ هنا هذا النهج؛ إذ 
يقف كشخصية شاملة تمتلك كل الاختلافات وتحتوبها؟ 

وقد ولد كتابة بارت مظهر التناقض» أو على الأقال التوتر؛ لان 
بارت مُعرضس للمزيد من التصوير واليانات الحادة أكثر من المنظرين 
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الآخرين مثل كريستيفا أو دريدا ومع ذلك فإن التوترات والتناقضات 
التي تنبع من الاعتراف (الذي ب ك فيها الثلاتة) بالصراع الدائم بين 


الحقيقة وزوالهاء وبين الأسطورة ونقدهاء وبین ما تسمیه کریستیفا 
النص الظاهر والنص المولدء وما يسميه بارت بالرأي (هعمه) والراي 
المناقض (۵-40×۸هم). 
وتسکفف نصوص بارت الصراع المستمر (وتجتده أيضاً بوعي) 
بين الرأي ونقيضه. ولكي ننهمك في نصوص بارت لا يکفي آن تحدد 
ببساطة التناقضات والتوترات ومن للتار بيشها؛ قهذه التوترات 
والتناقضات هي تاکیدات على الصراع والصدام بين الخطابات وبين 
المواقف الإيديولوجية الني تستكشفها نصوص بارت وتجسدهاا 
ولذلك من المهم للغاية بالنسبة لنا أن نفهم مكائة التاص دال التصادم 
المستمر بين الرأي ونقيضه. ولكن قبل أن نصل | لى هذا الموضسع 
مباشرةء علینا أن نبحث في ممارسة التحليل النصي الذي طوره بارت. 
النصوص المقروءة والمكتوبة 
سعى التحليل البنيوي للسرد والذي عبر عنه بارت وآخرون خلال 
الستينيات من القرن العشرين ! لىوضع نموذج يمكن آن يسيطر على 
الروايات التي لا تحصى في العالم (انظر بارت» 19773: 124-79). 
وبعد أذ علم اللغة السوسيوري كنموذج للتحليل النيوي» شرع 
بارت بالتحليل البنيوي قائلاً بان حميع الروايات تقوم بوظيفتها عن 
طريق استخدام «الخطط الأوية الرابطة؛ (المرجع نقسه: 81). إا 
يمكن النظر ! لىكل قصة فردية بوصفها كلام أي فعل سردي خاص 
يتم إنتاجه من خلال تشغيل اللسان في النظام السردي نفسه. وكانت 


مهمة التحليل البنيوي عزل «الوحدات والقوان 
السردي والتي يحرکها کل فعل سردي عل 
دفعت بارت وغيره للشك في أهداف ومنهجية التحليل البنيوي الذي 
تجاهل» من خلال بحثه عن النظام المالوفء «اختلاف؛ التص ليجعله 
مجرد تكرار للنظام الشامل. ووفقاً لبارت لم يعط التحليل البنيوي 
اهتماماً كافياً لقوة الدال أو تعددية المعنى التي يطلقها النص. كما 
اقرض التحليل البنبوي أيضاً وجود تمييز ثابت بين النص والقارئ 
بعد أن حطّمت نظرية النص والتناص هذا التمييز. 

ويميل التحليل البيوي للاستفتاء عن مسالة معلى النصوص 
لصالح تقييم علاقة النص بالنظام الذي من المفترض أن يكون قد 
أتتجه. فقد أعادت نظرية النص الانتباء للمعنى. ولكن بدلاً من البحث 
التقليدي عن المعنى النهائي» يسمى تحليل بارت النصي ! لىمتابعة 
الطريقة التي «يتفجر؛ فبها النص و«يتناثره (1981 ب: 135). 

وقد ظهرت أهم مناقشات بارت للتحليل النصي خلال الحقبة اني 
فيها ما بعد البنيوية صن داخ البنيوية نفسها أي في أواخر 
يات ومطلع السبعيئيات من القرن المشرين. وبالحا لي غالباً ما 
يفترض أن التحليل التصي ليس نقد للبنيويةء وإنما شيعا جديدا داخل 
الحركة البنيوية. وقد حافظ التحليل الشصي الذي طوره بارت على 
الالسزام باستك شاف بنية السنص وعناصرها الأساسية ووحداتها 
الترابطية؛ وحافظ أيضاً على وضع هذه التية لا في سباق نظام سردي 
مغلق؛ وإنما في سباق تناصي لا بترفر فبه إغلاق ولا بوجد فيه نظام 
محدود. فالطبيعة اا اصية للنص تعني أن دلالاتها تعرض ماهو 
امكتوب أو مقروء دائماً ومسبقاً كما نتج النصوص المعنى الذي 


العناصر القابلة للتحديد» ولكنها منسوجة من خيوط الت 
الاجتماعي. وعلاقاتها التناصية لا يمكن أبداً أن تستقر وتحدد ودزج 
على وجه الحصر. فالنص يجمع بين البنية والمعنى الذي لا نهابة له. 


وهل بعتي ذلك أن تحايل النصوص الذي طرحه بارت يهنم 
حصرياً ب «النصوص» بدلا من الأاعساله وبإتاجات «الكاتب 
الحديث؛ بدلاً من إنتاجات المؤلّف التفليدي؟ إن السوتر بين التقسير 
التاريخي والنظري للتداص يعود فوراً عندما نتظر في تحليال بارت 
للنصوص؛ وبعض الأمثلة المثبرة للإعجاب التي طرحها بارت تسد 
! لىقراءات من الاعمال الأديبة التي يمكن تصنيفهاء وفقاً للجدل 
التاريخي» على أنها أعمال بدلاً من نصوص حديثة. ففي «الصراع مع 
الملاك: التحليل النصي لسفر التكوين 32: 32-22 بنظر بارت لقسم 
من سفر التكوين عندما يعبر عقوب مكاناً يُسمى الجبوك ويصارع 
«رجلاهء ويتلقى منه مباركة روحية واسمه الجديد #إسرائيله» ولك 
يتلقى أيضاً جرحاً في فخذه. وبعد توظيف تفنيات التحليل البنيوي 
على هذا النص كان هدف بارت المحدّد بتلك الطريقة لا اكتشاف 
المعنى الفردي للنصء إذ ليس للنص معثى واحداًء بل كان هدقه 
على الأصح رؤية النص في اختلافه. ولا يتلق هذا الا تلاف باية 
فكرة عن شخصية النص بقدر ما يعلق بالطريقة التي يُوظّف فبها 
النص ارموزاً مألوفة؛ وهذا ما يجعله في «لانها: المنظّمة دوق 
إغلاق٠.‏ إن تحليل النصوص بهذ الطريقة: هلم يَعدذ يا تي من حيث 
يا تي‌النص (آي النقد التاريخي)ء ولا حتى من كيفية ناء النص (آي 
التحليل البنيوي)» ولكنه يا تي من حيث كبفية تفكيك النص وكبفية 
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اتقجاره واتتشاره ومن أبة مارات رة يمكن أن ينطلق؛ (19778 

7-6). وكما يذكر ريك ريلانس ريما ثمة شي» من «الشيطانية في 
اختبار بارت للكتاب المقدس لكشف الطريقة التي تقض قبها اللغة 
الحقبقة والسلطةه (ريلانس» 1994: 73). ومن المفيد أبضاً النظر في 


اخخيار بارت للتص في مثالين عن تحليل النصوص: تص إدغار ألان 
9-30( وقصة 


بو هحقاتق في قضبية م. فالديماره (بو» 1986 
قصيرة لبلزاك «ساراسين (انظر بارت» 1974: 54-221). وسننظر في 
هذه الأمثلة بمزيد من التفاصيل. 

يستخدم بارت في دراسته لقصة بلزاك بعنوان «ساراسين تميزاً 
بين ما يسميه النص المقروء والنص المكتوب. وهذا التمييز يعطي 
ترشيحاً أكثر تحديداً للمعارضة بين «العمل» والنص ١‏ ويتجه النص 
المقروء نحو التمثيلى» ومن خلال معالجة بارت للنص» ويرتبط | لى 
حل كير بالرواية الواقعية في القرن التاسع عشر؛ وكثيراً ما يصق 
بارت نصاً «كلاسيكياه بدلاً من النص «الحديث». وهذا النص المقروء 
يغود القارئ حو معنى معين» فقد يخلسق الوهم بأنه إشاج لصوت 
تفرد ویقلل التناص (بارت» 1974: 41). إن تسمية مثل هذا 
التص «مقروء» تعطي أمية للطريقة التي يئم فبها وضع الفارئ 
كمتلقي سلبي نسييا: فمهمة القارئ هي متابعة تطوار القصة المتحابع 
حنى تظهر الحقيقة أخيراً أمام القارئ والتي من المفترض أن تكمن 
وراء الأحداث المروية. وبالتا لي تعزز الت صوص الأاساطير 
والإيديولوجيات الفقاقية التي يرمز لها بارت من خلال مصطلح 
(ه«ه4). كما يقترح في الواقع مصطلح الرآي (ه×ه4) ويجستد أفكار 
مثل قابلية إيجاد المعنى المستقر» وإمكانية إيجاد مدلول يشير إلى 
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دوال النص» وقدرة اللغة على تمثيل العالم دون تعقيدء وقدرة 


المؤلف على إيصال | في النهاية ! لىالقارئ. 
يمكن تشييه راء النص الكلاسيكي المقرو 
بمباحث التحري الذين يتتقلون من خلال الأدلة إا 


السرد حتى يتم «كشف» القاب عن الإجاية ولي من قيل الصدة 

أن بختار بارت لتحليل النصوص التي يكون لحبكاتها السردية الريسة 

نوع من البحث عن الحفيقة. ففي قصة بو «حقائق في قضية م. 

فالديمار؛٠‏ على سبيل المشال» يكتب أحد العلماء المهتمين بعلم 

التنو ياإمفناطبسي في القرن التاسع عشر كيف بصبح رجل ما على 

حافة الموت موضوع تجربة التنو بلإمغناطيسي وقد تسربت القضية 

وتفاصيلها المروعة للجمهور» كما يخبرنا في بداية القصةء ويكتب 

الراوي الآن القضية لتبديد المفاهيم الخاطنة المتهتكة والمصلحة 

العامة المضللة التي أتتجتها. وقد نجحت التجربة في واقع الأسر في 
السماح لفالديمار بأن يد لي يبان لم بب له متيل في تاريخ البشرية 
في حالة من التو بالمغناطيسي» بعد آن اتفق اطبازه آنه ملاق حتقه 
فال فالديمار: «من أجل اله أرجوك! أسرع! أسرع! اجعلني أنام او 
بسرعة أيقظني! أقول لك ! ني ميت! (بو» 1986: 359). عشدما يكرر 
م فالدیمار «میت! ميت!؛ يحاول الطييب إيقاظ مريضه ليجد أنه انهار 
لی کتلة سائل مت اتم 
بثبات نحو الحقيقة المستحيلة حرفاًء كما تقض هذه القصة أيضاً 
مفاهيم الحقيقة واليقين والعلم والمعنى. ويتفجر التص المقروء إلى 
تعددية تقض مكانته كنص مقروء وتجعله على الأقل في خاتته 
مكتوباً وتعدديا ومْظماً ولا متناهياً. 
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وتحتوي «ساراسین؛ لبلزاك سردا مقلقاً مماثلاً. ویوضتح بارت آنها 
تحخوي على إمكانية كونها «مكتوبة» داخل شكلها «المقروء“ 
الطاهري. وتبدأ القصة مع الراوي في حفل تدم عائلة لانتي الغا 
نيشن الراوي بامرأة شابة. وعندما تصاب بصدمة لدى رؤيتها رجلا 
طاعناً في السنء يعقد الراوي اتفاقية مع المرآة الشابة بانه میکشف 
لها عن هوية الرجل مقابل ليلة عاطفية واحدة معه. ولذلك يصبح في 
القصة بعض الألغاز؛ فالقصة ليست معنية فقط بتوضيح هوية الرجل 
المسن» ولكن لدى الإجابة على هذا اللغز يتم الكشف عن أصلل ثروة 
عاظلة لاتتي أيضاً. وإ الجواب على هذين اللغزين موجود في قصة 
النحات ساراسين الذي يقع في حب امرأة جميلة في زبارنه لروما 
E E EEE‏ 
الساء المشاركة في المسرح الروما ني وأن المغنية زامبينيلا هي في 
E HET‏ إن افتتان ساراسين بها يدفعه لمحاولة تصوير 
حييته في النحت للحصول على قلبها. تحت تمثالاً لها وبعاد 
رفضه تصديق الدليل القاطع لطييعة حبيبته الحقيقية يجد نفسه متورطاً 
في مؤامرة لخطفها. نت ساراسين في النهاية أثشاء عملية الخطف 
الفاشلةء وتصبح زاميينيلا مشهورة وغنية وتؤسس من نَم ثروة الأسرة. 
إن الرجل العجوز الذي يثير اشمتزاز المرأة الشابة وهو في الواقع 
زامينيلاء وتمثال الأئثى الجميلة الذي نحته ساراسين وقلّده بعد ذلك 
رسامون كشر) والرجل العجوز المثير للاشمشزاز في الحفلة هما 
1 والأمر ال تير لالصدمة أكثر هر أن منفا الألضاز 
المختلفة هو حالة خصي وعدم كما يزكّد بارت مستخدماً نظريات 
التحليل التفسي المتعلقة بالخوف من الإحصاء. وقد صُدمّت المراة 
13 


الشابة بحقيقة (العدمية) التي كشفها السرد لدرجة أنها تخرق الانفاية 
مع الراوي وتغدو نفسها مخصية رمزياً من القصةء كما تخصي أيفاً 
أو لا تفهم شيا من القصة) الرغبة التي تدقع الراوي ليحكي 
القصة أساماً. 

د النص مورد غني ورائع ولذلك ينهبه بارت. وقصة الفنان ساراسين 
في محاولة العثور على حقيقة ظهور زامييلا تمكس روح الرواية الواقبة 
والأفكار التي لا تزال مهيمئة فيما تعلق باللغة. ويبدو أن القصة تود 
على أن اللغة يمكنها عرض حقبقة وافعة إذا تمكنا من اخراق سطحها 
الظاهر. (بارت» 1974: 122). وتكرر رواية بلزاك البنية التي تقع في 
أساس الأفكار التفليدية التي تتعلّق بالعمل والعلاقة التي تؤسسها بين 
الولف الذي يقدم المعنى والقارئ الذي يضر ذلك المعنى من خلال 
دمه في العمق المفترض للعمل. يبد أن النص يوضح أيضاً أنه في 
صميم المجتمع البرجوازي الفرنسي الصاعد في الفرن التاسع عر 
وثروته ولغته وفنه ثمة فراغ فظيع أو عدمية تهدد كل القيم القاية 
السائدة. ومرة أخرى» كما يوضتح بارت» بهدد اص المقروه بان يقجر 
محولا لیشيء مکتوب وتعددي وتناقضي 
:أ يتحدى تحليل بارت لهذه التصوص» مثلما يتحدى تحليل بو 
وبلزاك لهذه النصوص أيضاًء المناقشة التاريخية القاثلة بان التناص 
يظهر في الأعمال الأدب ية التي بت فقط مع صعود الحداثة. وقد 
يكون النص الطليعي الحديث بعد مالارميه تناصياً بوعي» ولكن 
ہمکن أن نکتشف قو التناص المقلقة ضمن الأعمال الواقعية كما 
تبدو. ومن المهم أن نلاحظ أنه وفقاً بارت النص المحض أي النم 
المكتوب تماما هو مفهوم طوباوي (انظر 19776: 7-76). وح 


اص الطليعي في جوهره» كما يقضرح بارت في كتابه ال التص» 
يحتاج «إ لىظله: هذا الظل يحتوي على القليال من الإيديولوجية؛ 
والقلبل من التمثيل» والقليل من الموضوعية؛ (1975: 32). ففي بدابة 
تحليله النصي لقصة بلزاك في «س/ ز» يذكر بارت أن النص المكتوب 
تماما مثا ليه (1974 :6-5). وإ واقعية بلزاك البرجوازية هي الموقع 
المثا لي لولح بارت كيف بحقق الناص الهدف الذي يكتب بارت 
دائماً من أجله: الكشف عن الطييعي كشيء ثقافي وإيدبولوجي 

وفي الاتفاقية المبرمة بين الراوي والمرأة الشابةء دام قصة 
ساراسين بوصفها فكرة أساسية حقبقة أن السرد أو إخبار القصص هو 
دائماً بمنزلة إبرام عقد. والسرد نفسه أي ما هو مقروء هو دائماً شيء 
ذو قيمة متبادلة. ولكن التناص وما هو مقروء فعلاً بتعارض مع تجارية 
المقروء. ويسعى تحليل بارت للنصوص جاهداً لشن هجوم على هذا 
الجانب من النص عن طريق طرح مسالة تدفق النص المقروء 
والمتابع في أجزاء صغيرة. ويُقَسَمٌ بارت النص إ لى561 وحدة يطلق 
عليها مصطلح (ك«ء1) أو وحدات» ويمكن أن تكون كلمة أو عبارة 
أو قطعة من العمل أو جزء من العمل أو جملة أو مجموعة صغيرة من 
الجمل. ويجتوي كل جزء من كلمة على عدد محدود من المعا ني 
وأحياناً معنى واحد فقط» وليس أكثر من أربعة. فالاسم ساراسين 
وهو عنوان القصة أيضاً هو جزء من كلمة وكذلك أسماء أخرى بها 
فبها اسم زامبینیلا (اسم آنثوي) کما یدعوها ساراسین. وتشمل کلمات 
أخرى أل طرح للغز ثروة عائلة لاتيء أو هوية الرجل المسن »أو 
كل إشارة | لىعقد السرد المبرم. وفي ت 
للتنو بلإمغناطيسي كلمة من كلمات النص» وكذلك تفعل الحم 


و 
العدد ا چ الكلمات اعتباطيةء فقد تكون أكتر او 
٠‏ اذ تعثل الكلمات إنشاء القارئ لحف ر ا 
أبضاً الي ادك لحقل العمل والطريقة المي 
چ ها المحلل اللصي النصس؛ (بارت» ا1981 6ر 
دفي التحليل البنيوي للسرد بم 
كيش صل هذه الأجزاء بقواعد الجمع والاو ك 
آن تشکل لسان السرد فعلى سيل المشال في #هیدا جاب 
اسن بجح الجمھور علی علی بوجود سلح دال بین پرا ومن 
وجهة نظر بنيو يجب أن يكون مثل هذا العنصر عندما يلظ إا أ 
فيا لمجموعة من المدلولات (كالخطر والتهديد)» أو 
يخدو في النهاية جزء من العمل العام وفي المسرحية تفعل هيدا جابار 
ذلك أي في الواقع تستخدم السلاح تاركة آشاراً مدمرة: وفي التحليل 
النيوي عندما نعزل كل دال ونيعده عن تدفق السرد الماع عم إعادة 
تنظيم هذا الدال في النهاية ورفعه إ لى على مستوى من التحليل إذ 
تكون الأجزاء المكوئة للنص مرتبطة بقواعد لسان السرد والمعنی لیس 
مسالة هامة في التحليل البنيوي لهذا التوع؛ إذ يتم تزويد كل دال ي 
النهاية بمكان دلا لي في النظام ككل ويقطع بارت النص | لىأجزا 
ولكن بدلاً من تفسير هذه الأجزاء وإعادة تجميعها على مستوى أعلى 
ومن تم تحدید معناهاء یسعی بارت لتفجیر معاتیها دون ان يشعر بان 
هذه المعا نييمكن أن يتم احتواؤها على مستوى أعلى من التحليل. 
فالنص بعد كل شيء ظاهرة تعداديةء لديه بنية ولكن لديه أيضاً معنى ل 
متناهي. وقد کتب بارت بان کل جزء بق 
(194: 13). أي انفجار بسيط للمعنى من 
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لمن 


نه أن يدم للقارئ نافذة 


تطل على الينية النهاتية أو المعنى فحسب» بل عللى عالم التتاص 

ويبعبارة أخرى» بهدف تقطيع بارت للنص ! لىتسجيل الطريقة 
اي تهسجه عليها من خيوط النص الاجتماعي. ويسعى بارت 
لاحترام تتاص النص غير المتتابع وغير المكتمل 

ووقاً يارت يدم المفهوم القليدي العمل والتحليل النيوي 
لاسرد وهم النص الذي ١لا‏ بمكن عكه؛ في النهاية وترتبط عبارة 
بعكن عكسه» هنا مع كل الأساطبر التي بغلفها سصطلح بارت 
"الراي (ه٥4):‏ فعلى سبيل المثال إن رفع التص إ لىنموذج تفسيري 
أعلى أو اللغة الراصسفة (ععهساعموااعم) أي اللسان (اعمما) مي 
عملية تكرار الإيديولوجية التي تكون فبها التصوص أشياء يمكن 
استهلاکها. ولکن وفقاً لبارت النص قابل لان یم عکسه. فكل جزء 
هو نقطة دال تقودنا بعيداً | لالص الاجتماعي اللامتاهي» موضتحة 
الطربقة التي يعكس فبها الناص تطوار السردء والطريقة التي ينجر 
فبها التناص وبتناثر ضمن التص محطّماً الوهم بان السر يمكن أن 
يقم المعنى النهائي. وبهذا النموذج يغدو تحليل التص إجراء مشدرجاً 
وذا حركة بطيثة يسعى القارئ من خلالها للحصول على تفجير النص 
للمعنى أو الدلالية (۴٥۴۸۸معء)‏ كما اصطلحت كريستيفا 

وقي تقاشه لكريستيفا في «نظرية التص؛ بربط بارت مصطلح الدلاة 
مع «المعتى المتضمن؛ (oe)‏ التق (19814: 8-37). إذا قرأنا 
نصاً وافترضنا آن له معت“ مستقرأ يدمه لناء فإننا تقر على مستوى 
«المعنى الدال* (۸نهاه١ع4).‏ ويتعلق المعنى الدال بالفكرة القائلة 
بان کل دال له مدلول أساسي. أما معنى المفهوم فينطوي على 
«المعنى الشانوي٠٠‏ والمعا ني التي تُشكل الخيوط التناصية للنص 
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الكلاسيكي٠‏ آي كلمات السنص المقروء. كب بارت التي ٠إ‏ 
المعنى المتضمن هو الطريق ! لىتعدد معا ني النص الكلاسيكي أي 
الطريق ! لىالجمع المحدود الذي يستند إليه النص الكلاسيكي» 
94: 8). والمعنى المتضمن هو ذلك الجاتب من النص المقررء 
الذي سمح للمعنى بأن بتحرر من النظام المتعاقب وأن يتشر مدل 
غبار الذهب على السطح الظاهر للنص؛ (المرجع تفه؛ 9). وهكذا 
فإن المعنى المنضمن «ثابت متعمد؛ ويضع «شفرات؛ مختلفة بحاول 
بارت من خلالها تسجيل تناص النص الذي يحضوي على معاني 
تضمينية. فكل معنى متضمن ههو نقطة انطلاق لشفرة معية لن بماد 
تشكيلها)ء والتعيير عن صوت منسوج في التص (المرجع ثف). 
هذه الشفرات ليست صارمة منهجياً. فهي لا تجمع كلمات النص 
ومعانيه في نظام أعلى (اللسان)ء بل هي وسيلة القارئ الخاصة 
لتسجيل سبل المعنى التناصبة التي تفتحم الترتيب التساسلي الظاهري 
للنص. وتتعلَن الشفرة التفسيرية (۲1۴۸) بكل عناصر النص مشل 
الالغاز والاسئلة التي تجبر القارئ على تفسير الأحداث المروية» يث 
تنعل الشفرة الدلالة (5€۷0) بجميع المما ني المشضمنة التي تساعد 
على بثاء الشعور بنوعية الشخصية الخاصة أو العمل. والشخصيات في 
الرواية هي أساساً مجموعة من *المعا كم(065٠٠)‏ التي يُعرفها بارت 
عادة من خلال كلمات محددة: بجائب ذكر «عائلة لائتي» نج 
صيخة المفرد *(الثروة)» (بارتء 1974: 18). وكلما تدم التحليل» 
تبني شخصيات مختلفة مجموعة متكررة من المعا تلعصهعو)ء مثل 
الشخصيات إذا هي مجرد أسماء تنجذب إلبها 
مجموعات السيمات. كتب بارت الا تي #بمجرآد وجود الاسم (وحفى 
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الع اتی ب الات روط بیدا دو 7 
ومؤشرات الحقبقة» ويغدو الاسم مكلّماً. (المرجع نفسه 
ونقوم أسماء مل زاميينيلا بدور المغتاطيس الذي يجذب إليها مختلف 
السيمات (كالجمال والغموض والخطر). إن هذا البناء التراكمي 
اللسيمات هو ما يخلق انطباع «الممقه» مولداً من تم الوهم بان هذه 
الأسماء تشر ! لى«شخصيات؛ فعلية. 

تشمل الشفرة الرمزية (5۷۷0) جميع النماذج الرمزبة الني يمكن 
التعرف علبها بما في ذلك الممارضة التقليدية مثل رجل وأشى أو نور 
وظلام. أما الشفرة الفعلية )۸٨1(‏ فششمل أحداث السرد المختلفة 
اني تجتمع في تساسل والتي بزوّدها بارت بعناوين مشل «نزهة وقتل 
وموعده (المرجع تفسه: 19). إن بعض هذه الإجراءات مستمد من 
خزان الحياة اليومية وأعمالها التافهة (كالقرع على الباب» والترتيب 
لموعد غرامي)» وبعضها الآخر مستمد من مجموعة مكتوبة من 
نماذج روائية (كالاختطاف والبوح بالحب والقتل) (المرجع تفه 
4 وأخحيراً تشمل الشفرة التقافية (۸۴۴) «شفرات عديدة سن 
المعرفة أو الحكمة التي يشير إليها النص باستمراره. وبالرغم من 
الاعتراف بأن كل الشغرات يمكن تسميتها ثقافية ٠‏ فبإن بارت يقيد 
الثقافية بتلك العناصر التي تبدو وكأنها شير مباشرة إ لى 
سلطات ثقاقية وتفكير شعبي. 

وبطريقة ما تنيع مأساة ساراسين من سوء عبثه بالشفرة الثقافية. كما 
يقنع ساراسين تفه بأنوثة زامينيلا على أساس مجموعة من 
الافتراضات الثقاقية : «دليل نرجسي٠:‏ «النساء ضعيفات ٠‏ إذاً زاميينيلا 
ضميفة إلخ؛ وما يسميه بارت نوعا من القياس المنطقي المختصر) 
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الجمال أشوي» يمكن للفنان فقط أن يعرف الجمال» آنا فان بان ر 
أعرف الجمال» وبال اعرف المرأة وما إ لرذا 
167( والعيب الوحيد في مجموعة الافتراضات المشقر' ثقاقياً من جاب 
ساراسين هو أنه يجهل الحظر المفروض على المراة الابوية للظهور على 
الح وتلك الشغرة التقافية الخاصة التي يحرفهنا جميح رواد المسيح 
به ستسبب وفاته» أي يموت ساراسين بسبب الفجوة في معرفة. 
الشفرات الثقافية التي تقوم بالعمل (المرجع تفه 5-184( 

إذاً الشفرات الخمس هي وسيلة بارت غير المتظمة تحديد 
التناص في نص بلزاك. فبقول بارت 

إنها أجزاء عديدة من شي» کان داثماً بالفعل مقروءا ومعم ولب 
ومجرباً. والشفرة هي إدراك ذلك بالفعل. مشیرا لما کب آي لکتاب 
(الثفافة والحياة والحياة كثقافة)» ويجعل الكتاب النص كنشرة إعلاية 
لهذا الكتاب. أو مرة أخرى: كل شفرة هي إحدى القوى التي يمك 
أن تسيطر على النص (إذ يكون النص هو الشبكة)ء وأحد الأصوات 
التي بسح منها النص. وبجانب كل قول» يمكن للمرء أن يقول إن 
الأصوات الموجودة خلف الستارة (الذي أصلها مفقود..في وجهة 
النظر الواسعة لما هو مكتوب مسبقاً) تقلل من أصل القول: التقاء 
الأصوات (أو الشفرات) يغدو كتابةء وحيزاً مجماً حيث تقاط 
الشفرات الخمس والأصوات الخمس. (بارتء 1974: 1-20) 

ومن الهم أن تُذكر أنفسنا بطيمة شفرات بارت المناسبة 
والاعتباطية واستخدامه لها. إن تحليل النصوص في س / ز» كما 
بوضتح بارت» ليس تفسبراً شاملاً وإنما تحلبال شامل من القارئ» 
وهذا التحليل غير مكتمل بالضرورة نظراً لطييعة التاص: 
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تسمح شفرات بارت بالمزيد من صقل التمييز بين النصوص 
المقرو والمكتوبة. ويحتوي النص على مجرد عدد محدود فقي 
داعله قبقى الشفرات التفسيرية قوية جدا. وهذه الشفرات «شكل 
أفوى محرك للمقروء...بحكم طييعتها التسلسلية عادة؛ (المرجع 
نقه: 204). وثمة وهم قوي في التص الكلاسيكي المقروء بكل 
بساطة يعلق بتقدم الرواية. ويسعى المحلل النصي لزعزعة هذا 
التغدم» ولكنه لا بتقلب عليه تماما ويناقش بارت بان السرد مل 
الجملة يشجع القارئ على التحرك من البداية إ لىالنهاية فالجمل 
الفردية والسردية هي أساساً مقروءة من حيث إلها تُشجْم على تدفق 
القراءة الذي لا يمكن عكسه. وبهذه الطريقة تغدو النصوص المقروءة 
جملية: أي تستند ! لىالطيعة المستقيمة التابعية للجملة. وبالتا ليإاحدى 
السمات المعرأفة للنص المكتوب الحديث هي محاولنه للتقليل من أهمية 
االو حتی) اسخصال شفرتین الصالح الشفرات الأحرى 
المتشرة والأكثر غموضاً. ويذهب في الوافع قدر كبير من الكتابة الطليعية 
الحديثة إ لىد التتصل من آي ترتيب حملي معترف به : 

وكثيراً ما يستشهد المنظّرون النصيّون ما بعد البنيويين بعمال 
مالارميه» لأن في عمله في السنوات الأخيرة من القرن العشرين كشب 
مالارميه شعراً تيه جنب السرده (مالارميه» 1994: 122). وتقوم 
قصيدة ملارميه على تعدد المعا ني‌الأساسي من خلال استخدامها 
اللفراغات بين الكلمات ومن خلال توظيف شكل الحروف المختلفة. 
وتخرق كاتا التقنيتين أي سرد بسيط أو تقدًم متابع من البداية إلى 
النهاية. عبر جمل مختلفة بسرعة كامل القصيدة كالعنوان الكامسل 
(«لن تلغي رمية النرد أبة فرصة؛). ولذلك تقوم هذه الجمل بوظيفة 
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ضح الصفحة اللاحقة من النص (المر. 
نفسه: 134) بأن القصيد؛ لار اکر من راس ای ن 
الكلمات. بذ متعد 

٠‏ مسجلة بلك فرماً دة للجمع ومن تم للممتی: إا 


کانت القصید 


ق يدة وتولد مجموعات عديدة هامة. وهذا 
النص غني بما يسميه بارت الشفرات الرمزية والقافيةء لكنها تقاوم 
باستمرار أبة شفرات السردية: 
والشفرات المقدمة في تحليل بارت لقصة «ساراسين» هي اعنباطلة 
ومريحة كما رأبنا. فبالرغم من التصريح الذي يختم «موت المؤلقه 
لا يستطيع أي قارئ أن يحتوي النص الاجتماعي. وبالقدر تفه من 
الأهمية تعكس كل علاقة للقارئ مع أي نص اجتماعي علاقة ساراسين 
بالنص الاجتماعي الموجود في القصة الغنية بأماكها والمقتقرة 
للاخرين. وتستوجب تجربة قراءة تحليل بارت رؤية القارئ اذ 
كلمات معية أبعد كثبراً مما قد يتصوآره المره في السابقء ولكته برك 
كلمات أخرى أفل من مناقشة أي قارئ آخر. فعلى سييل المشال تبدو 
المقارنة بين عائلة لاني و«قصائد لورد بايرن» أنها تحتوي على المعنى 
المفهوم أكثر بكثبر من «شفرة بارت البسيطة التي تشير للأدب (بايرن)» 
(بارت» 1974: 39). آلم يكن بابرن رجلا تيا ومشهوراً ومع ذلك كان 
(أي بايرن) موضوع الفضيحة والغموض المتعلقين بحياته الخاصة؟ 
تحتوي اشخصية بايرن؛ كما نعرفها على غموض على المستوى 
الجنسي والاخلافي» وعلى مستوى الهوية التي قد تتعلق بشكل هام 


کد 


بقصة عائلة لانتي. فقبل كل شيء عاش بابرن حياة كان قبها خلط 
مستمر بين براعة شعره وذاته الفعلية. ألا تخلط «ساراسين* بين البراعة 
والمضمون؟ ألا يوضلح بارت تفه الصراع بين ما هو واقعي وثقافي 
آثثاء تحليله؟ وبالمثل فان مقارنة غموض عائلة لاني بشيء من روايات 
رادكليف ينشئ على ما يبدو إشارة ! لىالقوطية الم 
الفراء بأنها تستحق اهتماماً أكثر من اهتمام بارت ابشفرة الأدب (آن 
رادكليف)" (المرجع تفسه: 40). ولكن تيع المحلل النصي اتفجار 
الدلالة (ع6ه#تمعزو) بدلا من المعنى والدلالة (10۸ا۸ء اأ «عاء). 
وهذا المعنى تجد فيه «الأناه السردية و«الأنا؛ القارنة تفسهما ضائعتين 
وحانرتين وقادرتين فقط على تحديد الثقاط الني بنفجر عندها الشاص 
ویتشر. ویکرر بارت آن نسیان لمعا ني‌هو جز من القراءة: 

وقد نر جونتان کار في مقال مقروء کلیربانه عندما بوم مظرو 
التاص ما بعد النيويين بقراماك محددةء فإنهم بخفضون التتاص إلى 
مستوى مقيّد وسهل ٠‏ وبالتا لييقوأضون الادعاءات التي وردت عن هذا 
المصطلح الجديد. وينافش كالر أن الحديث عن لانهائية الاص» وعن 
إتاج نسخة مقلّصة منه عندما نحلل تصوصا معية يدو لخدا 
(انظر كالر» 1981: 18-100). ولكن تحايل بارت النصي لم يشرع أبداً في 
شرح كامل معا نيالتص التضمينة؛ فهذا مشروع محكوم عليه بالهلاك. 
لأن كلاً من الكاتب والقارئ اموجودان ويعملان داخل المجال التناصي من 
الرموز القافية والمعا ني التي لا يمكن أبدً أن تون واردة ضمن التحليل. 
فاتوتر الذي لا يزول في أعمال بارت ليس إذأ بين النظرية والتطيق» ولكنه 
ذلك الوتر الذي ربطناه مع التعارض بين إصدارات التماص التاريخية 
والنظرية: أي تحديداً بين الرأي (ت«0د) والرأي المناقض (0ل-۵مم). 
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النص المتناقض 

في اص / زه (5/2) بحاول بارت توظيف تناص النص 
الكلاسيكي المقروء ضد التاص الموجود فيه» والذي مسن شأن أن 
قيقة واحدة أو تمثيل للواقع. ولكن أحياناً عندما يدا 
الرموز المستفيمة والسردية بالهيمنة» يمكن لبارت أن يتحدك عن 
الضجر أو الغتبان الناجم عن «الانسياق والاشمتزاز من التكرار الذي 
يحددها؛ (بارت» 1974: 139), ويمكننا أن تقول إن التصوص 
المقروءة تعتمد ! لىحَدً كبير على رموز التناص التي تكون نمطية جداً 
! لیخد آن اتباعها یمک أن یخلق ضجراً نوعاً ما في القارئ. وحتی 
الرموز الثقافية اني تلإكشف عنها في «ساراسين؛ يمكن أن نصل إلى 
هذا المستوى من التنبؤ. ويتصوآر بارت كب المدارس التي يمكن 
ترتيبها لسهولة التعلم والعديد من الرموز الثقافية التي تعمل في آي 
نص مقروء مثل «ساراسین؟؛ فیقول 

بالرغم من أن هذه الرموز مشتقة تماماً من الكتب» فإنها تظهر بأنها 
تؤسس الواقع أو #الحياة؛ من خلال دوران هذه الرموز حول سمة من 
سمات الإيديولوجية البرجوازية التي تحول ثقافة ما إ لىطيعة. 
في النص الكلاسيكي تصبح خليطاً مقرفاً من الآراء 
المشتركةء ودخاناً خانقاً من الأفكار الواردة. (بارت» 1974: 206). 

ا ا اجآ خیم جرت بسح اس ها 
وهو أمر جدير بالقول بجرأة: يمكن للتناص أن يكون مصدراً للضجر 
أو الملل. ليس التناص نفسه ما بسح ما سمّاه بارت وكريستيفا باللذذ 
(#ع«منسز) أي فقدان الوحدة وحتى الهوية التي يعا ني منها 

124 


اقارئ عتدما يواجه الجمع وتعددية المعا ني والتص غير الموحد. إل 
التاص مصطلح هام لوصف النص الجمعي في جوهره» كما آنه 
أسلوب هام جداً في عمل هؤلاء الكنّاب الذين تجنبوا مفاهيم العمل 
الموحدء ومع ذلك فهو ربما ما بخلق شموراً بالتكرار والتشبع الثقافي 
وهيمنة القوالب التمطية القافية ‏ وبالتا لي هيمنة الرأي (ه«0ك) على ما 
سيقاوم ويقلق معتقدات وأشكال ورموز تلك الثقافة أي الرأي 
المناقض (ھ×۸-40٣٠م).‏ 

ويتابع بارت حديشه عن «الادب المتخم؛ المرتبط كثيراً بنقليد 
الرواية البرجوازية الواقعية» والتي يطاردها جيش سن الصور النمطية 
الني تحتويها (المرجع نفسه: 206). قفي هذا النوع من الأدب على ما 
يدو قوم التاص بوظيفته من حيث حتمية وطييعة الرسوز الأدية 
والتقافية» ويسدو أن الدفاع الوحيد ضدها هو توظيفها بنوع من 
السخرية. ويطرح بارت نصه الجمعي في جوهره ضد هذا الدب 
المشبع؛ فلا يسمح هذا التص لرمز معيين أن يسيطر على أي رمز 
آخر» ويحرر باتا لي القوة التخرييية للتناص 

تقل المعارضة بين التص المقروء والمكتوب إ لىكتاب أو مقال 

اص٠‏ في هذا الكتاب يتأمل بارت توعين من التصوص' 

ته (التلذة) و«نص المتعة* (السرور). وفي القراءة الأو لىقد 
ييدو أن نوعي التص عند بارت يتوافقان مع نوعين من استخدام 
التاص» أحدهما يولّد الملل بسبب إشباعه برموز ثقافية مهيمنة » 


والآر يولد متعة تشبه اللذة الجنسية أو (التلذذ) بسب كونه تعدياً 
في جوهره» ویعمل امكانية التناص المدمرة. ویُوضح بارت 
النصين على النحو التي 
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نص المتعة: هو النص الذي يرضي ويملا ویمنح النشوة» فهو 
انع الذي با یسن افقانة ولا بے ریا ومر بیو 
القراءة اروج ونص اللذة: هو النص الذي يقرض حالة من الضباع 
ة معيَة صن الملل)ء وشوش افتراضات 
النفسية؛ وانسجام أذواقه وقيمه وذكريات 
ويۋزم علاقتە ص اللغة. (بارت. 1975: 14) 
وبهذ! التعريف نصبح مباشرة على علم بان بارت بربط الملل بب 
اللذة بدلا من نص المتعة؛ وبحالته العكسية من التلذذ. ولكن لمانا 
يفعل ذلك؟ نعود ! لىالتوتر بين الوصف الشاريخي والنظري لالص 
والتناص. فمن وجهة نظر تاريخية بيدو نص المتعة أنه مرتبط بلص 
المقروء الذي بحلله بارت في س / ز ومقاله عن بو: ويي دو أن نم 
اللذة متوافق مع كتابة الطليعة الحديثة. وعلى هذا الأساس سبحدك 
الملل بالتأكيد فيما تعلق بالسابق. ولكن بارت لا يحاول من خلال 
تمييزه أن يثبت نقطة تأخذً منحئ تاريخياً. أو على الأقل إن التق بر 
اريخي للنص ليس سوى إحدى السبل» كما يقول بارت في س / 
ز؛ الي یمکن استکشافها من اسا نظرین. 
والغرض من «لذة النص؛ ومن جميع كتابات بارت في آواخر 
الستينيات والسبعينيات هو التعبير عن الرأي المتاقض. فيقول بارت في 
کتابه «رولان بارت بقلم رولان بارت»: «الرأي (ه×هك) هو الرأي 
الحا لي والمعتى المتكرر وكا الم بحدث» (1977: 122). فالرآي 
هو معتى نمطي وجزء من بيشة التتاص في النص الاجتماعي الذي 
يتشكل من الخطابات المعترف بهاء من قبل ماهو مكتوب ومقروء 
مسبقاً. ولکن الراي بُ عما هو مکتوب مسبقاً كما لو آنه حرفي 
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وتمثیلي ودلا لي وبالتا لي کما لو کان طیعياً. ویشرح بارت في «لذة 
النص» أن الخطاب المتحقظ والاحادي لايعتمد على الرأي؛ 
فالخطابات اليسارية الماركسية لها مدلولاتها الخاصة التي لا شك 
فبها. والرأي هو نوع من اللارعي» وعلى هذا التحو يمد دجوهر 
الإيديولوجية" (1975: 29). وعندما بؤيد الاس الذين يتبعون الحزب 
اليمبني ئة الأسرة الأساسيةء أو العلاقة مع الجنس الأخر على نها 
العلاقة الشرعية الوحيدة» فإنشا تتعاسل بشكل واضح مع حجج 
استطرادية بمكن لبارت أن يعينها من حيث السرأي» الذي برتبط هنا 
بمفهوم باختين عن الأحادية. ولكن عندما يؤيد اليساريون فكرة أن 
المجنمع لا يمكن تفييره إلا من خلال ثورة العمال؛ أو فكرة أن كل 
الفن الذي لا يعكس ظروف الطبقة العاملة هو خبوي» فإنشا أيفاً 
تتعامل مع مفهوم الراي (ها٥۵)‏ عند بارت. ویکتب بارت باسلوب 
ييدو باختينياً وهو أن الراي نمط ثفافي» وبالتا لي فهو خيال عمل 
كلغة» وكخطاب لاواعي وکسول: 

تناضل كل لغة (أو خيال) من أجل الهيمنةء وإذا كانت السلطة 
إ لىجاتبهاء فان اللة تشر في كل مكان في الأحداث العامة “ 
واليومية للحياة الاجتماعية» وتغدو بالتا لي رأياً وطبيعة: وهي من 
المفترض أن تكون لغة السياسيين غير السياسيةء ولغة سوظفي 
الدولة ووسائل الإعلامء وا 
عندما تكون السلطة ضدهاء فإن التافس يولد من جديد لتتقسم 
المغردات وتتصارع قيا بينها. ويسيطر الموضوع القاسي على 
حياة اللغة. وتا تي‌اللغة دائماً من مكان ماء بل من مكان 
المحارب. (بارت» 1975: 28). 
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الحديث حتى خارج السلطة. وحتى 


أي“ و«الرأي المناقض» تحويل غير 
ن عن التعارض بين الخطاب الأحادي والحواري" 
مفهوم بارت لهه القوی لا یزال مقصلاًعن 
المواقع المؤسساتية والاجتماعية المحددة التي تحدث مشل هذه 
التصريحات في إطارها وكما أشار تقاد الولايات المتحدة مشل كلايتون 
وروئستابن؛ أعطی التقاد والمتظّرون الذین لم يكونوا راضين عن" مقامم 
اللغة والخطاب المجرّدا - والتي يمكن ملاحظتها في النظریات ما بعد 
البنيوية مثل نظريات بارت | اها كبر إ لىتمين الموقع الاجتماعي للف 
في آعمال میشیل فوکو (کلایتون وروشستاین» 1 7 فبالنسبة لفوکو 
تزدي الرؤية النصية للذات البشرية على نحو متزايد ! لىالركيز على 
علاقات السلطة الاجتماعية» وكتب كلايتون ورو: اين ال تي 

خلاقاً لبارت ودریدا ووجهات نظرهم لصي التي لا حدود لهاء 
يصفي فوكو للقوى التي تَحَذ من حرية حركة النص رضم اذکل 
اسر س يمتلك عدداً لا بحصى من نقاط التقاطع مع نصوص أخر؛ 
أن هذه العلافات تضع العمل ضمن شبكات السلطة القائمة و 
وتخلق في الوقت ذاته قدرة النص على الدلالة. وص فوکو علی آنا 
نحلل دور السلطة في إنتاج النصية» ودور النصية قي إشاج السلطة 
وهسذا يسستلزم النظر عن كشب في تلىك المؤسسات الاجتماعية 
والسياسية التي تخضع لها الذات» والتي يتم تمكينها وتنظيمها في 
تشکیل معنی النص. (کلایتون وروستاین» 1991 : 27). 

يمكن أن نتحدّث عن علاقة تناصية النص بالرموز الثقافيةء ولكن 
آي نوع من الرموز التقافية نشبر إليها؟ ومن آيسن أنت؟ وأي توع من 
علاقات القوة موجودة في استخدامها؟ بدت حوارية باختين وتفسير 

128 


فوكو اللخطاب لبعض التقاد أنهما يفتحان المجال لرقض نظرية النص 
ما بعد الينيوية٠‏ والعودة | لىتفسير محد تاريخياً للنصوص والنصية. 

ونجد هنا مرة أخرى توتراً بين مقاربة ذاث منحى تاريخي ومقاربة 
مل مقاربة بارت تهتم بالصياغة النظرية «للتجديده» وبنمط من ا 
يسمى لتحرير الذات التي تتكلّم وتكتب مما سيق أن فيل وب 
(بارت» 1975: 1-40). وبینما یدو لبعض التقاد آن انتباه فوکو تاریخ 
الخطابات وموقعها داخ مؤسسات السلطة مشل المستشفيات 
والجامعات والعائلة ذم النموذج النظري الأكثر راديكالية من الناحية 
السياسيةء فإن هدف بارت يبقى ما سماء مع زملائه في جماعة تل كيل 
رفضا جذرياً للبقاء ضمن آي خطاب سائد» سواء کان محافظاً سياسباً 
أو يسارياً سیاسياً. وقد کنب بارت أن النص هو (أو یجب ان یکون) 
ذلك الشخص العفوي الذي يهر مؤخرته «للاب السياسي* (المرجع 
السابق: 53). ا ھٹگ رارت ن چ اال رحا ای 
الرأي المناقض» وذلك لإطلاق العنان لقوة النص وقوة التناص في 
زعزعة جميع المواقف الاستطرادية المهيمنة» وكذلك لإطلاق العنان 
لقوة الكتابة التناقضية داخل ما هو طييمي أي الرأي. ففي نص التحليال 
اذا تييعترف بارت بان التعارض بين الرأي والرأي المناقض في كتابات 
أصبح مرقفاً دون مثازع وباتا لي أصبح رايا وکب بارت عن نهجه 
الخاص مُستخدماً ضمير الغائب بدلاً من ضمير المتكلّم قاثلاً 

غالبا ما يبدا يارت من الصورة النمطية ومن الراي العمادي 
«الموجود قي داخله». وكونه لا برغب في تلك الصورة النمطية (من 
لال رد قعل فردي آو جما لي)» قانه یحث عن شي» آخر؛ عادة 
يكون منهكاً بسرعة» ويتوقف عند الرأي المعاكس أو الراي المناقض» 
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وعند كل ما ينفي النحيّز ميكانيكياً (على سيل المثال: 
باستتناء الخاص) وباختصار يقي بارت العلاقات المضادة مع الصورة 
النمطية أو العلاقات الأسرية. (بارت» 19776: 162). 

وبسبب قدرة الراي على المودة وترسيخ اسلوب نظري أو تقدي 
يتمكن بارت من تجتب اللغة الراصفة الصارمة منهجيا والثالةة 
والضسيرية. إن بارت ليس ناقداً أديباً ولكنه كاتب حديث. وأخيرآفي 
يدي بارت وظیفتین غير متوافقتین على ما یدو في الوقت 


هرولان بارت بقلم رولان بارت». مق ا 
لكلمة أر عبار تكاد نكون مرت تقري رتيا اناع للحسروف الابجدية 


سردية التص التي لر بارت 
حديث يكتب نصوصا واعية لذاتها تناصياً بدلاً سن أعمال ذات تير 
نقدي. تج كتبه نظرية التناص والنصبة التي تيشهاء كما تسمى هذه 
الكتب دائماً لإیجاد طرق جد لمعارضة الرأي ولإطلاق العنان لساطة 
النص التعددي. إن نصوص بارت هي مسصدر هاشل لنظرية الشاص» 
ولكن باستثناء س / ز» ترفض هذ النصوص أن تطور نظرية صارمة 
حول كبفية تطييق التناص على نصوص أخرى. وباستتتاء س / ز مرة 
أحرى» فان نصوص بارت ما بعد البنيوية هي أمثلة على صيغة التاص 
الأساسية بدلاً من نظرية التاص التي يمكن أن تجدها في الممارسة 
التقدية. وربما ليس من المستغرب أنه علينا أن تبتمد عن حركة مابعد 
البنيوية في الستينيات والسبعينيات لاكتشاف أمثلة عن مظرين ملعزمين 


نقدي لهذا المصطلح: 
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ثالناً 
ارات بنيويه: جینیت وریفاتیر 


منذ ظهوره في العمل ما بعد البنيوي في أواخر الستينيات من القرن 
العشرين د التناص واسنكشافه من منظرين لهم تركيبة عقلية 
بنيوية. فمن الخطا الحديث عن وجود مفترق طرق هام في النهر الذي 
ينيع من التزام كريستيقا المبدئي بباختين» وأن هذا المفترق قد انتج 
تفسبرات بنيوية وما بعد بنيوبة واضحة لهذا المصطلح: ولكن لا يزال 
سمکتاآن تحدد ما ساسمیه - پشکل محدد - تفسیرا نیوب ناص عند 
عدد من المنظرين الذين عملوا من أواخر الستينيات فصاعدا 

وقد واجهنا المبادئ الأساسية للبنبوة في هذه الدراسة. ولشذكر 
أشنا بخصانص الفكر البيوي وبعلم العلامات بمكنا أن نختصر 
الييان الذي قدمه المُنظر الفرنسي المعاصر والناقد جبرار جيئيت : ۴إ 
الفدرة على تشكيل النظام هي تماماً سمة من سمات أية مجموعة من 
العلامات» وهذا التشكيل هو ما يحدّد الانتقال مسن الرمزية المحضة 
إ لىالحالة التي نجد فيها بدقة علم الرموزه (جينيث» 1982: 30). 
وييدو أن كل من البنيوية وعلم العلامات معرفين من الرغبة في دراسة 
يا لأنظمة العلامات. ولا يتعلَّتق ت برموز أو 
أعمال فردية» بل بالطرق التي تعمل وتتولد وفقها العلامات 
والتصوص داخل الأنظمة والرموز والممارسات الثقافية والطقوس. 
وبهذا المعنى تبدو القوة الأساسية للمشروع البنبوي أنها موجهة نحو 
اص؛ لأنها تتفي وجود أشياء وحدوية وتؤكد طابعها المنهجي 
والعلاتقي» سواء كانت نصوصاً أدبية أو أعمالاً فنية اخرى. 
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وفي مقالته المزثرة «البيوية والقد الآد ي بطو جينيت تهوم 
کلود ليف شتراوس عن المحرتق" (سسعادهإا) من أجل إعطا 
تفسير بوي لما يمارسه الناقد الأد بي(المرجع تقه: 3-وي 
والمحرتق کما یؤکد جینیت» سواء کان واحدً 
البدائبة عند ليفي شتراوس أو ناقداً أدياً خ 
سابقة من خلال إعادة ترتيب العناصر التي سبق ورت داخل موضسع 
دراسته. فالبنية الناجمة عن هذا الترتيب ليست مطابقة للبنية الأصلة 

پان وللتعبير عن هذه النقطة يبساطة يمكن القول إن 
المحرتق أو الناقد يحلل الأعمال الأدبية ! لىعناصر مشل «المواضيع 
والفكرة الرئيسة وكلمات السر والاستعارات المستحوذة والاقباسات 
وبطاقات الفهرسة والمراجع؛ (المرجع نفسه: 5). وبعيارة أخرى. 
يعيد المحرتق ترتيب العمل الاد بي الأصيل وفقاً لشروط اللقد الأد ي 
بعد ذلك يمكن للناقد أن بعصرض علاقة العمل بنظام *المواضيع 
والفكرة الرئيسة وكلمات السر الني تُشكل النظام الأد بي الذي تاه 
العمل من خلاله. 


برآي جينيت» الأاعمال الاد 


ليست أصيلة أو فريدة أو وحدات 


وظيفة التقد هي القيام بذلك تماماً من خلال إعا 
مرة أخرى في علاقته مع النظام الأدبي المغلق. فيقول : الإتاج 
«الأد بي هو كلام (16١۸۴م)‏ بالمعنى السوسيوريء وهو سللسلة من 
أعمال قردية مستقلة جزتاً ولا يمكنن التنبؤ بهاء ولكن «استهلاكه 


(1) المحترف أو من يصع أشياء» مما يسر له من قطع قدبمة: 
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المجتمع لهذا الأدب هو اللسان (ماعهه1). وهذا يعني أن القَراء 
يميلون إ لىترتيب النصوص الأديية «في نظام متماسك* (المرجع 
نفه: 19-18). إذاً يمكن وصف كل من الناقد والكاتب كمحرتقين 
(5سءاهمز۴ط) ولكن مع قارق واحد: بأخذ الكاتب عناصر النظام 
الاد بيالمغلق أو البية ويرتبها في العمل ويطمس بذاك علاقة المسل 
بالتظام. أما الناقد فيأخذ العمل ويعيد إ لىالنظام» ويلقي بذلك 
الضوء على العلاقة التي يحجبها الكاتب بين العمل والنظام. 

وكما راينا يُنكر ما بعد البنبويين إمكانية أي إجراء هام أن يعيد 
رتيب عناصر النص لتحقيق علاقائها الدلالبّة الكاملة. ويحتفظ 
البنيويون باعتقادهم في قدرة النقد على تحديد أهمية النص ووصفه 
وتحقیق استقراره» حتی لو کانت هذه الا 
تناصية بين اللنص والنصوص الأخرى. وتستتنج تايس مورغان 
الفكرة نفسها سن خلال تقسيم المنظرين إ لى معسكرين: بود 
المعسكر الأول وهو ما بعد بنيوي في طييعته «غموض علاقة 
العلامة الأاساسية (الدال - المدلول)ء والانحدار اللائهائي أو 
ترجيع المغزى (رطاة ٠١‏ 5#أ)٠.‏ والممسكر الشا نيه بنيوي 
ايفترض أن مغزى النص أو مجموعة من الشصوص يمكن 
احتواؤها وتفسيرها كلياً من خلال وصف وحدات ابتدائية خاصة 
وعلاقاتها التصنيفية أو المتكررة (مورغانء 1985: 9). ووفقاً 
للسظرين الذين سندرسهم» فان وضع النص وإعادته إ لىنظامه 
المفتوض يتح شكلاً من أشكال المعرفة والقراءة المستقرة التي لا 
تتوفر في نظريات النص والتناص. 
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الشعرية البنيوية : ج 
في كتابه «الشعرية البنيوية» بذكُرنا جوناثان كالر بن الشعرية هي 
أساسا نظرية قراءة؛ وبالتا للها تاریخ طویل یعود بشکل خاص إل 
#شعریة؛ آرسطو .)۳٥۶59(‏ ویتجلی إسهام نیوب شک حاص ف 
هذا التقليد في إعان تركيز الاهتمام بعيداً عن الخصوصيات الفردية 
للاعمال والأنظمة التي يقال إنها قد ت منها. ویستشهد کالر بیان 
جینیت بان الأدب «يعتمد مثل أي نشاط عقلي آخر على الأعراف الي 
لا يعيها تماما مع بعض الا ات (لقلت في كالر» 1975: 16). 
وبدلا من الأعمال الفردي هذه الأنظمة موضوع دراسة الشعرية 
البنيوية حيث بُشكل وصفها شرحاً لنظام الأدب المغلق وبالتا لي 
بور الأساس لاي تحليل في معنى الأعمال الفردية. وإذا أردتا أن 
تكبف قليلاً مع مثال كالر» رغم أن أي تفسبر هام للعمل يمن أن 
يسمي هذا المثال رواية مأساويةء فإتنا نحتاج ! لىفهم كيف ترتبط 
المأ والرواية مع بعضهما ومع العناصر العامة والمحتملة الأخرى 
التي تُشكل نظام الأدب قبل أن يكون لذلك المشال مغزئ واضحا. 
وقد نرغب في سمية أعمال مشل «هاملت» لشكسيير و«مرتفعات 
ويذرنغ؟ لإميلي برونتي وتس من ديربرفیلز؛ لتوماس هاردي 
بالماساويات» ولكن ما الذي نعنبه عندما نستخدم كلمة مأساة للإشارة 
! لىنصوص مختلفة من هذا اا أعتقد أنتا نفهم ما هي المأساةء 
ولكن إذا لم تكن لدينا معرفة سليمة حول وضعها داخال منظومة 
الأنواع الأدبية؛ فلدينا في أفضل الأحوال إحساس انطباعي عن 
المصطلح بالاعتماد على مدى معرفتنا بالأمثلة الفردية المسماه لنا من 
قبل الآخرين. فالشعرية إذاً أساسية بيئما التفسير ثانوي. 
نت 


وصف ریتشارد ماكسي جیرار جينيت بأنه «أكثر المستكشفين جراة 
وثاتاً في زمتنا للعلاقات بين التقد والشعريةه (جينيت» 70199 
اشا نيعشر). وتعتمد مشل هذه السمعة بشكل كبير على دراسات 

المبدعة لطبيعة الخطاب السردي وخاصة اللثر السردي. وهذا 

العمل هو جزء هام من تطوير جينيت للشعربة البنبوبةء ولكن تركيزنا 
سیكون على ثلاثة أعمال ذات صلة: «جامع اللن ص ؛ (×ع ۸۲11 (70e‏ 
و«الطروس٩‏ (5اءءمهناه۴) والوازم النص» (۳۶۵۲۵1۵۸18), وفي هذه 
اثلائية يدفع جينيت ممارسة الشعرية البنيوية | لى ساحة بمكن تسميتها 
بالتناص. ولدى فعل ذلك» لا يقوم جيئيت بإدخال تعديلات جوهرية 
في ممارسة الشعرية فحسب» بل يتح أيضاً نظرية منماسكة وخربطة 
لما أسماه «تجاوز النص؟ (رناھ/ ۸5/۵۸1 )٠٠‏ وهو ما يمكن تسمبته 
«اتتاص من وجهة نظر الشعرية البنبويةا 

لأر كاب في هذه اللائية وهو «جائع التصى؛( 6 
) (جينيت» 1992) الذي يميد النظر في تاريخ الشعرية مذ 
أفلاطون وأرسطو؛ وهو كتاب مذهل من حيث الطريقة التي يحدد 
فبها جينيت في أقل من مشة صفحة الشوهات الأساسية والمفاهيم 
الخاطتة التي أقلقت الشمرية منذ بدايتها أي من حوا لي ألف سئة. كما 
يحاول جينيت أن يبرهن أن هذه المقاهيم الخاطثة تعود إ لىتعريف 
الأجتاس الأد, الثلاتة: الملحمة والقصيدة الغتائية والدراما 
قي أفلاطون ويخاصة في شعرية أرسطو. ولنعيد توظيف مثالناء ما 
الذي نعنيه عندما تقول إن العمل الأد بي تراجيدي؟ بشير جينيت من 
خلال قراءة الجدل في شعرية أرسطو إ لىاستخدام أرسطو المتراخحي 
لكلمة تراجيديا ليعني كل جانب من هذا الجنس الأد بي(في هذه 
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الحالة الدراما السامية)ء والفكرة الرئيسة التي تنطوي على مواقف 
بشرية تراجيدية. ونحتاج إ لىآن نلاحظ في الوقت نقسه أن شا لا 
ببقى دائماً في البال في شعرية ما بعد آرسطوء وأن ثمة فرق بين العام 
والموضوعي. ويمكن أن يساعدنا هذا في الإجابة على سوالنا السابق 
المتعلق «بهاملت؛ و#مرتفعات ويذرنغ» وتس من ديربرفيلز». فمن 
وجهة نظر عامة يجب على التراجيديات أن تعلق بشخصيات من 
أرقى درجات المجتمع. وهذا على الأفل كان جزءً من تعريف ارطو 
لجنس الاد بي وسن هذا التعريف المام في الأمثلة لدينا قفط 
«هاملت» مؤهالة كتراجيديا. ولك إذا انتقاضا للتعريف الموضوعي 
للتراجيسديا فيمكن إدراج «مرتفعات ويذرنغه وتسس على سيل 
المثال. ولكن بيقى السؤال ما إذا كانت التراجيديا حقاً عرف زا من 
خلال تمدیل شخصيات «رافية؛ اجتماعياً مثل هاملت» أو ما إذا كانت 
التراجيديا تشمل الروايتين اللتين تنناولا مواضيع الحب غير المحقق 
والغيرة وإساءة استعمال السلطة والعزلة الاجتماعية. 


وفكرة جينيت الثانية هو أن ثمة «ارتباك عام بين الأنماط 
والأجناس الأدبية» (المرجع نفسه: 61). ويُذكرنا جينيت بان الأجناس 
الأدبية هي فشات أديبة أساسا. فالأئماط» من ناحية أخرى» هي 
«أشكال طييعية»» أو على الأقل جوانب من اللغة نفسهاء ويمكن 
تقسيمها إ لى«السرد» و«الخطاب». ويتعلتق السرد هنا بسرد الوقائع أو 
الأحداث دوذ الاهتمام بالشخص الذي بقوم بذلك السرد. آما 
الخطاب فيضع تركيزه على الشخص الذي يتحدث والوضع الذي 
بتحدث من خلاله ذلك الشخص. وهكذا ينطوي النمط السردي 
والخطا بي على ما سماء جيئيت بالنمطين المتميزين من النطق؛ (انظر 
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«حدود السرده في جينيت 8219). وفكرة جينيت الرتيسة هنا هي أن 
الثلائية الشكلية التقليدية وهي السرد والدراما والملحمة يمكن النظر 
إليها من حيث الطربقة أو التصنيف العام. ولكن مرة أخرى ثمة التباس 
بين التعريف العام والتعريف الشكلي. أي قد يكون هناك سرد جيدٌ من 
حيث طريقة التق في اللنص الدرامي» ولكن إذا لم نمز بين 
الأئماط والأجناس الأدبيةء ستجد الشعرية نفسها دائماً غير قادرة 
على تحقيق استقرار عرض نظام الأعراف الأدبية » بما في ذلك تعريف 
قابل التطييق لمختلف الطبقات العامة وشبه العامة 

ويناقش جينيت بان الرغبة في إنشاء شعرية موضوعية ونوعية 
ونمطية قابلة للتطييق ومستقرة تعتمد على مفهوم التصوص الجامعة 
(جعانطe)‏ الأساسية التي لا تتغير (أو على الأقل التي تتطور ببطء) 
كلبنات يركز عليها النظام الاد بي بأكمله. ولكن مسالة التطور البطيء 
لهذه الفثات تعني آن نقسه عليه أن يعترف في النهاية بعدم قدرته 
على تحديد هذه «الانتماءات النصية٠‏ بشكل أخير ونهائي (۱992: 78). 
وفي نقطة الوصل هذ ثقاد آخرون لإعادة صياغة عملهم . 
كدعوة أساسية ما بعد بنيوية للتعددية» أو كشا تفكيكباً للتقليد الغر بي 
الفكري» ولكن جينيت يحاول إنقاذ مفهوم الشعرية من خلال الاتغال 
إ لىميدان أعلى من البحث والدراسةء إذ يعتمد حله لهذه المشاكل 
على قراره لإعادة وصق ميدان الشعرية بأكمله من منظور جديد : وهو 
منظور تجاوز التص (yانا‏ ھن »1م ). 

إن التجاوز النصي أو تجاوز اللص وفقاً لجيئيت هو تحديداً ما 
تحاول الشعرية وصفه عن طريق أدوات الخلط والتضليل التي تمت 
مناقشتها حتى الآن. فهي تشمل قضايا التقليد والتحويل وتصنيف أنواع 
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الخطاب» جنا | لىجنب مع الفات والتصنيفات الموضوعية والفكلة 
والعامة للشعرية التقليدية. ويسمح هذا التغيير في المنظور لجينيت آن 
يستنتج دراسته للتاريخ والوضع الحا لي للشعرية بالانتقال إ لىما يسبه 
في عمله القادم في هذه السلسلة من دراسة «الطروس؛ (ئاءمومزامم 
(جينيت٠‏ 74199) ب «البنيوية المنفتحة' (open struc)‏ أي 


RR EES‏ تکون 
مستقرة وغبر تاريخية ولا يمكن دحضها أو تقسيمهاء ولكن بدلا من 
ذلك تدرس العلاقات (السلسة أحياناً التي لا تتغير أبدا) التي تربط يين 


النص وشبكة انتمائه التي تتح معناها منها (جيئيست» 1992: 4-83). 
ويقول جينيت مؤكداً على الطبيعة المنفتحة لهه الرؤية للشعرية 
«يوجد النص الجامع إذاً في كل مكان - فوق النص وتحته وحوله» 
حيث يدور شبكته فقط عن طريق تعلبقها هنا وهناك على تلك الشبكة 
من انتماءات النص؟ (المرجع نفسه: 83). ويسمح تجاوز النص وما 
يسميه جيئيت بالنص الجامع «بتشكيل الشعرية وإعادة تشكيلها بشكل 
لانهائي إذ لا يكون موضوعها التص وإنما النص الجامع؛ (المرجع 
نفسه: 84). ولا بُ من الإشارة إ لىن هذا ليس عدم استقرار جذري أو 
على غرار بارت آو كريستيفا» بل بنبوية عملبة يُجسّدها جينيت 
في دراسات جاءت بعد النص الجامع. 


تعددي 


تجاوز النض (Transtextuality)‏ 
يبدأ جينيت دراسته الضخمة بعنوان «الطروس» من خلال إعادة 
التاكيد على مقاربة جديدة للشعرية: كب تلا إن «موضوع 
الشعرية ليس النص الذي بغر له بشكل منفرد .... بل النص الجامع 
أوء إذا أردت» صفة ائتماء النص لنص آخر ... أي مجموعة كاملة 
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من الفشات العامة والمبهمةء وهي أنواع الخطاب وأنماط النطق 
والأجناس الأديية التي يخرج متها كل نص؛ (جينيت» 19774: 1) 
ولم يتوصل جينيت إ لى مقردات حاسمة ومستقرة. يفي جينیت على 
الفور هذه القكرة من خلال إدراج اتتماء النص تحت ما يسميه الآن ب 
اوز التص» «أو التجاوز النصي للتص» والذي حاوا 
تقريبً بأنه «كل ما يضع النص في سواء واضحة أو مخفبة؛ مع 
نصوص أخرى»» (المرجع تفسه). إن تجاوز النص هو أساساً رؤية 
جينيت لاتناص واتتماء اللص ry‏ من آنواعه. ولکن بما أن جینیث 
برغب في توظيف هذا المفهوم لرسم الطرق التي يمكن سن خلالها 
تفسير النصوص وفهمها بائتظام» وبما أنه يرغب أبضاً في إبعاد مقاربته 
عن المقاربات ما بعد البنيوية» صاغ جيئيت مصطلح «#تجاوز النص؛ 
اتغطبة كل أمثلة هذه الظاهرة التي لا تزال قيد الدراسة ومن َم 


تعریفه 


تقسيمها | لىخمس فثات محددة: 
يسمي جيئيت أو نوغ من تجاوز النص وربما بقليال من الإرباك 
تناصاً. ولكن تتاص جينيت ليس مفهوماً يوظفه داخل ما بعد البنيوية ‏ 
إذ يخفضه | لىعلاقة وجود ثثاني بين نصين أو عدة تصوص؛ وإ لى 
قوجود فعلي لتص ضمن نص آخره (المرجع تفسه: 2-1). فقد تم 
تخفيض التناص | لىقضايا الاقتباس والسرقة الأدية والتلميح وعندما 


چچ یک کی ہی ان چ 

بالتغيير قي التركيز والمفردات النظريةء قإنه يدافع عن هذا التحرل في 

المصطلح» مشيراً إ لىحقيقة أن المنظّرين السابقين بميلون للثركيز 
139 


على بى مصغرة سيميائية ودلالية ملحوظة على مستوى الجملة أو 
جز منها أو النص الشعري القصير بشكل عام (المرجع نف: 2). 
كتب جينيت متداولاً قياساً مع الفنون التصويرية؛ «ربما «أفره 
التاص أقرب (مثل التلميج) إ ليالشكل المحدد (للضاصيل المصر: 
من العمل الذي يعد وحدا بنيوية كاملةه (المرجع نفسه: 3-2). ومذ 
«الوحدة البنيوية الكاملة»» أو «الميدان الكلي للعلاقات ذات الصلةه 
هي التي يُوجه جينيت عمله نحوها. وعلى المحك هنا التميز بين 
الاعتراف ما بعد البنيوي بعلاقة النص بمجمل الدلالة الثقافية وبتر كيز 
مقي وملهم بنيوياً على ميدان الأدب المغلىق بشكل افتراضي وشبه 
استقلا لي وينطوي هذا التمييز على اشتباك معقد من الدوافع القدية 
والنظرية» والني تشمل اشتباكا بين رغبة بارت مثلاً في مراقية كيف 
«ينفجر النص ويتشاثره) (بارت» 19813: 135) ورغية في 
وضع أي مثال نصي محدد ضمن نظام قابل للتطبيق. ويمكن أن تقول 
إن ما بقضضيه الك هو المعارضة بين السار أو الت 
)disemin tio)‏ وإعادة التر تیب (۴۵۵۲۳۵28۵۳۵۳1) اللذین لا یمن 
بالطبع حلهماء ولكنهما يتطلبان أن نلاحظهما إذا أردنا قرامة مقارية 
مينيت البنيوية المنفتحة داخسل نطاقات أوسع من النظرية الثقافية 
والنظرية الأدبية الحديثة 


ويصف جينيت تنوعات تجاوز النص من خلال نظام عدي دقيق 

ومن أجل متابعة نقاشاته سأعل الشيء نفسه. يسمي جيتيت الشوع اثالث 

«شسرح التس؛ (فاصدة«تاادم). آي عندما يتتارل تص ما علاقة 

«التعلیق؛ (رها۳۴۲٥٠)‏ على نص آخر : بوخد شرح النص نصا معيناً 

بآخر» حیث یتلم نص ما من نص آخر دون آن پستشهد بالضرور 
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التص (أو دون استدعاء النص)ء وأحياناً في الواقع دون ذكر اسمه؛ 
(جينيت٠‏ 19974: 4). وتشترك ممارسة الثقد الأد بي والشعرية بح ذاتها 
بشکل واضح في هذا المفهوم» والذي لم یطوره جینیت بشکل جید 
وقد درسنا سابقا التص الجامع» وهو النوع الخامس من تجاوز 
التص في خارطة جينيت. ويقترح جيئيت أن هذا الجانب من النص له 
علاقة «بتوقعات القارئ وباتا ليبتلفي العمل* (المرجع تفسه: 5). فقد 
تشير الروايات | لىعلاقات اتتمائها لأاجناس أديبة معة» ولاجناس 
فرعية أو من خلال إدراج عنوان فرعي» كما هي الحال في 
الرواية الفوطية للروائبة آن رادكليف «أسرار أودولفو؛ قصة خيالية». وقد 
تقوم أعمال أخرى بوظاتف ممائلةء كما هي الحال في البوم 
في عام 1995. وقد تخفي صوص أخرى علاقانها الاتمائبة بأاجناس 
أدية أخرى» كما في الممارسة في معظم الروايات الوا ة. وقد شوفع 
أن نكون قصائد الحب مكتوبة بضمير المتكلم وموجهة إ لى مرسال 
محدد» يينما نتوقع في القصائد الملحمية أنواعاً أحرى من اللبمات 
وانماط السرد أكثر من تلك التي قد نجدهافي السونيت. فالطيعة ‏ 
الاتتمائية للنصوص» كما رأيناء تشمل توقعات رمزية وعامة وشكلية 
وموضوعية حول التصوص» رغم أن الأنواع الخمة من تجاوز التص» 
كما يحذر جيئيت قراءه» والني من بينها انتماء النص» ليست «شات 
مستقللة ومطلقة دون أي اتصال متبادل أو متداحل* (المرجع نفسه: 7). 
والوع الشا ني مسن تجاوز النص عند جيئيت هو «ملازمة النص» 
(وتاصصصطهمم). ومن الواح أن هذا النفهوم له أهمية خاصة عند 
جينيت» وسسترك مناقشتنا للطروس لاستكشاف دراسته على ملازمة 
اللصوص وهي بعنوان «ملازمة النص: عتبات التخسبر؛ (جينيت» 70199). 
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مالازمة النص (انااxع‏ ممم( 


بان لوازم اتص تحداد تلك العناصر التي تكمين على 
عتبة النص والتي ساعد على توجيه وسيطرة تلقي نص ما من قبل ائه 
وتنالف ملازمة النص من «لوازم ملتصقة بالنص؛ (2×0ان٠٠م)‏ كالعناوين 
وغناوين الفصول والمقدمات والحواشي» والوازم منقصلة عن النص» 
0ام») مثل المقابلات والتصريحات العلنية والمراجعات التي يقوم بها 
نقاد ويوجهونها لنقاد آخرين ورسائل الكاتب الخاصة وغيرها من نقاشات 
المؤلف والمحرر فارج التص الذي تحن بصدد دراست. ولوازم التص 
هي مجموع اللوازم الملتصفة بالنص واللوازم المنفصلة عنه. وقي بداية 
دراسته يشير جينيت | لى تأمل الناقد التفكيكي جي هلس مير بالبادئة 
(١۵۴م)‏ وبالطريقة التي تجعل نص ما (من خلال دراسة لوازم التصس) 
يضعنا دال حدوده المادية وخارجها (هلس ميلرء 1979). إن لوازم 
النص لا تحداد ببساطة عتبة النص ولكنها تحتل تلك العتبةء وهي الحيَز 
في الداخل والخارج (أو ٠م)ء‏ وبالتا ليوققاً لمنطق جاك دريدا الذي 
سبق جينيت» فإن لوازم النص تصوغ النص وتشكله لفرانه في الوقت تفه 
اقض (دیریداء 1987۲). ویقول جینیت في مقال آخر: تالف 
لوازم النص كما توحي [البادثة] الغامضة من كل الأشياء التي لسن متأكدين 
من أنها تمي ! لىنص العمل ولكتها هم في الوقت الحاضر أو تجمل 
ا 6ا عن طریق تحويله إ ل كتاب. قهي لا تحلا 
التصى وغير التص (أو العجز عن ذللك)ء ولكنها 
ّا (جينيت» 1988: 63). لا بهتم جينيت بالمشكاة 
الفلسفبة الناجمة عن هذا الجانب من النصية من قبل نقاد تفكيكيين مشل 
هلس ميلر ودريداء وإنما بالطبيعة التعاملية أو الإجرائية للوازم اللص. 
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إن النص الذي تقرا. حالیاً مداد بشکل کبیر من عناصر لوازم 
النص بالمعنى الذي يقصده جيئيت. وتصميم الغلاف لا بخلو من 
المعنى؛ لأنه يشير إ لىمكانة اللص ضمن سلسلة من اللصوص» وهي 
سلسلة المصطلحات التقدية الجديدة تشترك كلها في غلاف سود 
وحدود سفلى تحتوي كلها على صورة مختلفة وملونة أو صورة 
أنتجها الحاسوب. وثمة عناصر أخرى مختلفة تقف على عتبة هذا 
النص مثل الملاحظة بشان أهداف سلسلة مصطلحات نقدية جديدة 
ووصف الدراسة على الغلاف الخلفي» فكلها بمثابة عناصر لوازم 
التص المصممة لمساعدة القارئ في تحديد نوع النص الذي ينم 
تقديمه وكيفية قرات 


وتؤدي لوازم النص بالنسبة لجينيت وظائف مختلفة تقوم بتوجيه 
قراء النص» ويمكن أن تكون مفهومة عملياً مسن خلال أسئلة بسبطة 
ومتنوعة تتعلق كلها بطريقة وجود النص: متى بُشر؟ وسن قبل من؟ 
ولأي غرض؟ وتساعد هذه العناصر من لوازم الص أيضاً على تحديد 
نوايا التص: كيف ينبغي أن برآ أو لا بقرا. 

وهذه المقارية تفود جينيت | لىدراسة عميقة لتفاصيل النص. فعلى 
سيل المثال قد يشير حجم الكتب | لىلوازم النص المختلفة والهامة» 
وكذلك ‏ لى نوع الخط الذي يكن اختياره - كما وض جينيت في 
مثاله عن رواية ثاكيراي «هنري إسموند». فقد اختار ثاكيراي نوع الخط 
وهو الملكة آن ليدعمٌ «المعارضة الأديية* (ع1ءناهم) لأسلوب الرواية 
وتيمها. وقي الطبعات الحديثة وفي آنوا الخطوط المتظمة تفقد هذا 
الجاتب الهام من النص. وبالمثل يمكن أن يقال عن الطبعات الحديثة 
من «فرانكنشتاين* لماري شيلي بانها تمحو وظيفة لوازم النص الهامةء 
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بما في ذلك عدم الكشف عن اسم التص الأصلي. فالصورة التي تم 
إدراجها قبل نص ماري شیلي «فرانکنشتا, من طبمة 1831 لمل" 
مخلوقاً حدق برع في هیکل عظمي 


فالتصمیم رمزي بشکل کبیر ويوحي بقراءات مختلفة» من بینها قرادة 
يكون فيها مركز النكهنات بالرعب هو إما يكل عظمي تحت القدمین 
أو الأعضاء التناسلية العارية لمخلوق ما والمخباة عن الناظر مباشرة 
والظاهرة للمخلوق وخالقه المبدع. ويقوم مثل هذا التصميم بوظيفة 


العنصر الفعال للوازم النص. ويبدا اا 
«فرانکشتاب التي لا تشمل واجهة الصورة هذه بقراءة الرواية بشكل 
مختلف عن فراء طبعة 1831 


العناوين الثيمية (0ا”٠٠٠)‏ أو المتعلقة بالموضوع والتي 
موضوع النص والعناوين الطرائقية (ءنا«٠٠۴)‏ التي تشير | لىالطريقة 
التي يحقق بها اللص أهدافه. ويعطي جينيت كمشال عنواناً وعنواناً 
ا : قصائد قصبرة ثثرية غ صخاو م1 
(Bari Petit Roms ê iit)‏ ويتعلّق العنوان «كآبة باريس» 
بالعنصر الموضوعي للقصيدة في حين يتعلق العنوان الفرعي بالعنصر 
الطر اثقي إذ يحاد نوع الشعر الذي سينقل هذه الثيم. 

وينطوي المجال الرئيس للوازم النص على الإهداءات والعبارات 
المفتبسة والمقمات» وبُوضلّحٌ جينيت أن هذا المجال يمكن أن يكون 
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له تأئير كيبر على تفسير آي نص. فمن الواضح آن المسالة ليست من 
قيل عدم الاكتراث فيما إذا كان النص مهدى | لى#الملكة؛ «أو عامة 
التاس٠»‏ تماما مثل بعض الاقتباسات المستخدّمة كنقوش أو إهداءات 
عتدما تصنع أصداءاً هامة قبل أن بيدا القارئ بالنص قيد الدراسة. 
وثمة أمثلة شهيرة على هذه الممارسة من لوازم التص في مجال الأدب 
نجدها في اقتياس ت.س. إلبوت في مطلع «الرجال الجوف١:‏ «السيد 
كورتز = إنه ميت" (إليوت» 1974: 87). وهذا الاقباس من رواية 
جوزيف كونراد «قلب الظلام؛ الشي تؤسس مجموعة من أصداء 
التناص التي يجابها القارئ فيما بعد للقصيدة ويكتشفها أبضاً داخال 
القصيدة نفسهاء وتشمل هذه الأاصداء قضايا مشل السعي الفاشال 
والتجاورات بين «الأرض الميتة؛ في قصيدة إلبسوت وامبراطورية 
إتكلتراء جنا لى جنب مع أفريقيا المستعمرة وير المستعمرة في 
رواية كونراد» وربما الأهم من ذالك كلمات كورتز المقتبسة 
«الرعب - الرعب٠.‏ وهكذا يغدو هذا الاقنباس في الواقع هاما جداً 

لقصيدة إليوت إ لىدرجة أن قراءة التص دون هذا الاقتباس ستقلل من 

امیت بشکل ملحوظ: 

وثمة فرق كير يمر عبر لوازم اص عند وهو بین لوازم 

النص التي تكون من توقيع المؤلف (عأمةعه#ة) وتلك التي تكون 
قیع اشامن آخرین (٥نطم‏ ٣٣ع‏ //ه) غير المولف كالمحرر أو 
اشر. ويوضتح جينيت أن توقيع المؤلف والتواقيع الأخرى يمكن أن 
تصح أحياناً غامضة وهامة في تقسير التص. وقد تفك ر هدا في توقيع 
شيلي الغامض قي مقدمة أول طبعة مجهولة ل «فرانكشتاء ٠‏ التي 
كتبتها ماري شيلي» إذ أذّى هذا العنصر من لوازم النص ! لىادعاءات 
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خاطتة أصلاً حول الرواية» بما في ذلك الادعاءمات الخاطعة المشلفة 
بعاليف شيلي للنص. ويؤكد جينيت أن الوظيقة الأساسية لوقع 
المؤلف أو غبره هي تشجيع القارئ على قراءة النص» وتعلليم القارئ: 
كيفية قراءة النص بشكل صحيح. ويناقش جينيت أن وظيفة مماثلة 
يمن آن تنسب ! لىميزات لوازم النص مثل قرار حذف عناوين فصول 
حوميروس من «بوليسيس؛ في النتسخة الماشورة» أو قيام جوهس 
ابتسريب» خطط مختلفة للنقاد حول العلاقات بين "بوليسيس؛ 
ونصوص هوميروس الثقافية والأدبية الأخرى المشتركة. ويمكتنا أن 
ضيف | لى هذه الظواهر نقيحات المحررين المتقفين المحدثين 
للمخطوطة وإضاقها للنص والمقابلات في الصحف والمجلات 
ومقابلات المولّف لعامة الناس أو قرارات الناشرين حول تصمم 
الكتاب. فعلى سبيل المثال تشير الطبعات الحديشة للنصوص 
بخصائص لوازم النص المتصلة كالمقدمات والملاحظات وبخصائص 
لوازم النص المتفصلة (مشل الرسائل الخاصة وقيود المجلات 
والمراجعات الأصاية واللاحقة)ء تشير بوضوح ‏ لىحالة اللص كجزه 
من التقليد الأد بيالتي تستحق بالا ليالدراسة. ونقرأ هذه الطبعات 
بطريقة فة جدا عن راء التض الأضليين» إذ حول الشصنوص 
كلياً من خلال إضافة هذه المناصر من لوازم اللص. 
بز مغل هذا التقسير لملازمة التص هذه الخاصية بوضوح على 
يد جينيت ويجعلها مختلفة عن إهمال ما بعد البنيويين لنية المؤلف 
التي لاحظناها كجانب أساسي من نظرية التناص. وقد تاقش ماتفرد 
ستر أن مثل هذا التأكيد المستمر على أهمية نية المؤلف سمة ساقة 


للرؤى ما بعد البنيوية للتناص رغم أن (إذا تظرَ إلبها من متظور ما بعد 
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إیدیولوجیاً (قیستر» 1991: 11-210). ویؤگد جینیت 
في الواقع أن أكثر جوانب ملازمة النص أهمية هي؛ «ضمان مصير 
اص بما يتفق مع هدف المؤلف» (جينيت» 19976: 407). ويتايع 
إن صحة وجهة نظر المؤلف أولاً (والناشر ثانيا) هي العقيدة 
الضمنية والإيديولوجية العفوية للنص اللازم* (المرجع تفسه: 408). 
ولا يتعارض مثل هذا التأكيد على نبة المؤلف مح النظرية ما بعد 
البنبوية فحسب» بل يتناقض أيضاً مع الهدف الرئيس للبنبويةء إذ ينم 
تمميز نظام اللسان على حساب عمل الكلام» ومن نَم ينم تمييز الدلالة 
والوظبفة على حساب النبة. ولكن قد بدو أنه إذا أردنا الحفاظ على 
العلاقات الثي تتجاوز التص دال مجال محدد وقابل للتحديد» فإن 
على جيئيت أن يقضي تماماً على تأثير طبيمة التناص المزعزعة 
للاستقرار والمقللة لأهمية المؤلف. وقد لا يؤثر فعلاً مؤلف النص 
الازم على نظام لوازم التص الذي يجتهد جيئيت في وصفهء لكن 
جينيت نفسه لا يستطيع الاستغناء عما سمه فوكو «وظإفة الكاتب»» 
إفا إراد جينيت الاحتضاظ بالمقاربة البنيوية العملية والمتفتحة التي 
بتباها ف بموضوعه. ويمكن ملاحظة اهتمام جینیت بمفاهيم 
نية املف إذا أعدنا النظر في دراسة علاقات تجاوز النص أو 
الطروس. 

محاكاة النضص Hypertexîıality)‏ ( 

بعد آن بحثنا بأربع أنواع من تجاوز النص التي افترضها جيئيت ٠‏ 
فاا نبقى مع النوع الذي بُشكّل مركز اتام الطروس تفسها وهو 
«محاكاة النص؟ (راناهس×٠۲٣ءصره).‏ وبرأي جيئيت تنطوي هذه الظاهرة 
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على : «أية علاقة ود نص ما تسميه أ (أو «التص اللاحق؛ مورف 
بنص آخر نسمیه ب (أو «النص السابق ۸1ع صوط) الذي يُبنى على 
النص الأول بطريقة ليست تعليقية (جيئيت» 19973: 5). وسا ييه 
جينيت بالنص السابق يسميه معظم التقاد بالمتناص (×0؛-110) أي 
أكبد كمصدر رئيس للدلالة أو المعنى 
هومپروس هي متناص عظیم» آو 
بمصطلحات جينيت «نص سابق؟ بالنسبة لرواية جويس «يوليسيس». 
ففي استخدامه لمحاكاة النص يشير جيئيت بشكل خاص إ لىأشكال 
الأدب التي تكون متناصة بشكل متعمّد کتب جینیت؛ «دعونا نفترض 
المفهوم العام للنص في الدرجة الثانية .... أي نص مستمد من نص 
آخر سبقه» (المرجع نفسه: 5). ویعرف قاموس آوکسفورد الإنكليزي 
كلمة الطرس 50 ”اهم) بأنها «طرس أو رق إلخ كب عليه مرتان 
حيث تمحو الكتابة الأصلية». وتشير الطروس ! لىطبقات من الكتانة 
واستخدام لهذا المصطلح هو للإشارة ! لىوجود الأدب في 
«الدرجة الثانية؛» وإعادة الكتابة غير الأصلية لما تبإلفعل كتاته 
ويهتم جينيت بالعلاقات المقصودة والواعية بين النصوص. فمحاكاة 
النص تحدد مجالاً من الأعمال الأدبية يكن جوهرها الفعلي في 
علاقتها بالأعمال السابقة. ويقول جينيت عن هذه الفكرة الا تين 
قبل كل شيء إن محاكاة النص كفنة من الأعمال هي نص جام 
عام في حح ذاتها أو بدةة أكثر نص جامع يفوق العام: ا ن 
النصوص تشمل كلباً بعض الأنواع مثل المعارضة والمحاكاة الساغرة 
أو التقليد الساخر والتي تلمس أيضاً أنواعاً أخرى > وربما كل 
الأ اء. (حشت 19974: 8). 


لا يتم جينيت إِذا بأحد الجوانب العامة لللغة أو بالممارسات الدالة 
تيء بل بالحانب العام لظام الأدب المغلق. وقد تبدو محاكاة النص 
عند جينيت ممائلة بض الشيء لللنص الجامع: والفرق الرئيس بين 
محاكاة النص والنص الجامع هو أن المعارضة الأدبية والمحاكاة الساغرة 
والمهزلة والكاريكاتير هي آساساً وعمداً محا 
المأساة والكوميديا والرواية والفصيدة الغثاية إ لىفكرة تقليد نماذج عامة 
بدلا من نصوص سابقة محددة. ويناقش جينيت بان معنى الأعمال التي 
تحاكي النص يعتمد على معرقة القارئ للنص السابق الذي يحوكه النص 
اللاحق أو بقلده بشكل ساخر بهدف المعارضة الأدية. 

يتمق الجزء الأكير من دراسة جيئيت بالطريق التي تکون فبها تبدیلات 
المحاكاة النصية مؤلفة من نصوص سابقة محددة. ويمكن تحويال 
النصوص من قبل عمليات تهذيب التفس والاستصال والقلبل واللضخيم 
وهلم جرً. فقد نرى مثالاً على تهذيب التفس في الاختلافات بين النسخة 
المتسلسلة الأو لىوالنسخة النهائية المنشورة لرواية توماس هاردي «تس 
من ديربرفيلزه. فقد شرت رواية هاردي لأرل مرة لاسباب مالية في شكل 
متسلسل بين الرايع من يوليو والسادس والعشرين من ديسمبر عام 1891 
في مجلة أدبية تسمى «الجرافيك؛. وليتكيّف هاردي مع توقعات الجمهور 
الفيكتوري لمجلة "الجرافيك» كان عليه آن يغْيّر سرده» فبدلاً من أن 
تعض الفتاة «تس؛ للاغتصاب من قبل شخص يدع أليك» جملها 
هاردي تدخل في زواج وهمي معه. وقد تفرض العديد من التغبرات في 
الروية على هاردي؛ فالرواية كما تصورها هاردي أصلاً تنشرها احيرا 
في عام 1912 في طبعة بنغوين الحديثة حيث نظهر النسخة الأصلبة مع 
الهوامش العلمية في الخلف» كنص سابتق للنسخة الأدبية من عام 1912 


وغد يجعلنا الاستصال والقليل تفكر يما يرف في بربطايا 
بالأعمال المنقحة أو المهدبةء مشل أعمال شكسير أو الروايات 
الشعيية التي نشرها غالباًالناشرون الفيكتوريون دون الأجزاء الجبة 
وا نيت لا يذكر ذلك إلا أن 
ظاهرة الأفلام المكَبّفة لكلاسيكيات الأدب ٤‏ د کل بوضوح نخة 
أخرى من هذا النشاط المحاكي للنص. فعلى سبيل المثال يركز الفبلم 
e‏ المعدل عن رواب إمیلي برونتي «مرتفعات ويذرغ؛ من 
بطر لورانس أوليفيير وميرل أوبيرون» على أل تسعة عشر فصلا 
من الرواية. إن الأفلام المستندة ! لىالروايات الضخمة من العصر 
ey‏ مثل روایات دیکنز أو جورج إلبوت یمکن ان تمتل بوضوح 
أجزاءاً صغيرة فقط من النص الفعلي المكتوب الذي تحركه هذه 
الأفلام بطريقة المحاكاة. فمعظم الأفلام المعدلة بطبيعة الحال لا 
تشمل صوت الراوي بسضمير الغاشب» وهذا الصوت 
لمؤلْفین مغل جين أوستن أو نري جيمس 
إن التضخيمات بالطبع متتشرة وهامة مثل عمليات المحاكاة التي 
تقلل السنص الذي تتم محاكاته. يرضح جينيت أن الشصوص 
المحاكاتية تمر بعمليات التوسيع والتلوث والامتدادء كما هي الحال 
في روابة توماس مان «جوزيف وإخوته»٠‏ التي ضحم النص الإنجيلي 
الذي يقارب 26 صفحة على شكل رواية تقارب 1600 صفحة. وثمة 
مثال أحدث عن التضخيم تجده في فيلم رسوم متحركة أنتجته در بم 
ورکس بعنوان «آمير مصر٤»‏ تذور آحداثه حول الي موصى وقعة 
الكتاب المقدس عن هروب الشعب اليهودي من مصر. ففي الفصلٍ 
الثا ني من سفر الخروج وتحديداً من الآبة 5 | لىالآية 11 نجد سردا 
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روایات 


مرل نة وا اب فزعرة ارش مرب كيف أعطى الرضيع 
لخادمة وأصبح رجلاً. ويمضي الفيلم جز كيرا من الوقت في 
محاولة تطویر السرد حیث یرتي فرعون وزوجته موسی» وهذا ما تم 


لم ابر مصر؛ يفخم SRE‏ 
وهي أن موسی قد تاثر ریما با افة المصرية. ومن خلال هذه الفرضبة 
في داخ النص المحاكى يدام الشيلم سردا كاملا حول التبلي 
الملكي» ومن َم ينم في النهاية الثغرات الموجودة في السرد 
الإنجيلي ويجعلها على شكل فيلم يجس تزوح الشعب البهودي من 
خلال قصة تمرآد شخص ضد الفيم المائلية 

تتضمن إحدى التحولات التي أنتجها هذا التضخيم بُمداً آحر في 
دراسة جینیت وهو «تحوال الدافع. وبُوضَح جيئيت أن تحول الدافع 
في محاكاة النصوص يمكن أن يكون مجالاً شمر للدراسة 
فالنصوص اللاحقة يمكن أن تعطي الشخصية دوافع غير موجودة في 
الصوص السابقة كما وجدنا في مثال «أمير مصره. وقد يكون هناك 
أحياناً قمع أو حذف للتحفيز. فضي «أوديسة هوميروس يسعى 
بوليسيس اللعودة ! لىدياره بعد الحرب التي اندلعت بين الإغريق 
والطرواديين والتي جدتها «إلياذة هوميروس. وفي «يوليسيس» 
لجويس تقضي يوما في حياة بطل الرواية وهو ليوبولد بلوم» ورغم 
أن السرد منم ومزود بالمراجع والتلميحات 
إلا آنه لا يتم ذكر وجود صراع عالمي» على الأقل فبما يعلق يبلوم 
نقه. وقد بتخیل لیوبولد بلوم نفسه مسافراًء وقد یکون شخصاً لا 
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بولیسيس في عمل هومیروس.‎ 

إن المصدر الأساسي لدراسة جينيت لمحاكاة اللص» كما يعترف 
في نهاية دراسته» یکمن في حبه لخورځي لويس بورخیس في بير 
مینار» موف ١دون‏ كيشوت؟؛ وهي قصة قصيرة يكتب فيها مينار 
#بموارده الخاصة نسخة جديدة من «دون كيشوت؛ تتطابق حرفا 
وبدقة مع نص سرفانتس» ولکنها تضم قرنین تاریخین ممتلنین 
بالتعفيد الجديد والعمق وبمعصنى مختلف تماماً؛ (جينيت» 19973 
7 4-393). إن هذا الاعتراف بتأثیر «أوهام؛ «قراءاته 
دراسته (المرجع نفسه؛ 394)ء وحقيقة أنه ليس ثمة دراسة مثفردة 
لنظام الأدب يمكن أن تكون «شاملة»» هما مشالان واضحان على 
الخصائص البنيوية المنفتحة عند جيئيت. ويُذكُر جينيت في نهاية 
دراسته بأنه يسعى فقط لاستكشاف السبل الشي تتم فبها قراءة 
النصوص وعلاقتها بالنصوص الأخرى. فهو يناقض مثل هذه المقارية 
المنفتحة بما يمكن أن نسميه بالبنيوية المغلقة التي «تهتم بإنغلاق 
النص وبفك رموز بنيته الداخلية؛ (المرجع نفسه: 399). وإذا فكرنا 
بنص بورخيس» فيمكن أن نعترض على أساس أن دراسة العلاقات 
ووظائف النص التي تعطي أهمية بصراحة ا 
اللص الحابق رتي ليا له لر يلف نانا عن عامل تع 
الذي بُخفي النص السابق أو يعتمد على النص السابق ا 
القراء الحديثين. 

د 


م 


وتظهر مشكلة ققدان أو نسيان التص السابق عدة مرات في دراسة 
جينيت. وخلال بحثه في استمرارية محاكاة النص ينظر جيئيت فيما 
يحدث عندما تكون استمرارية النص السابق غير موجودة بالنبة 
لثفافة ما ويناقش جينيت بان حالة النص تتغير من النص السابق إ لى 
النص المستقل في نصوص مثل «باتاغرول؛ لرابليه. ومعظم أساتذة 
الأدب يواجهون المشكلة تفسها عندما بحاولون تدريس أعمال أدية 
معيَة. ولا يمكئنا أن نفترض بالضرورة أن النص السابق اللاسطوري 
الذي يقف وراه نص شيلي «برومیئيوس الحره ستتم معرفشه من قبل 
القراء الحديثين. وأحياناً نى المجثمع العلمي نصوصاً سابقة وهأمة 
إذ تكون مدفونة في الشراث المنسي. وفي مشل هذه الحالات يدو 
النص اللاحق مجرآد نص وعمل غير علائقي وغير تحويلي. ويناقش 
جيني أيضاً نه ريما كل النصوص محاكاةء ولكن وجو النص 
السابق أحيانً غبر مؤكد تمامً ليكون أساساً لضراءة المحاكاة. ويعطي 
جينيت مثالاً على ذلك رواية فلوبير #لوين» والني قد يكون لها نص 
يحاكيها في مسودة مخطوطة لرواية بعنوان السلازم (ا4۸«ع اسنا م1 , 
التي أرساتها مدام جواتير للمؤلّف في عام 1833. إل استجابة جينيت 
لهذا النوع من الحالات غير المحددة ريما يكشف الكثيرء فيقول: 
«هذه أكثر الطروس إثارة للغضب وهي ما تزللني | لى مجرد حدوس 
وتساؤلات؛ (المرجع تفسه: 383). ولكن قد نرغب في الاقتراح هنا 
أنه في عملية تفسير النص الهامة التي يت يتم تبي هذه الحدوس 
والساؤلات بشکل ایجا بي إِنً عدم ارتب 
غير مؤكدة پذر جينيت نفسه وقراله بان كل نص لاحق في اهاب 
«يمكن أن يقرأ لذاته ولعلاقته بالنص السابق؛ (المرجع نفسه: 397). 
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وراي جییت لذ عدم لیقین فاحل کل ص ار یر هام ان مرن 
وضع نظام عام من الإمكانيات والوظائف. فيقول 
كل نص لاحق (وحتى المعارضة) يمكنن قرامته لذاته دون ان 
بصبح غير لغوي" بشکل ملموس» إذ له معنی مستقل وبالتا لي فهو 
كاف بطريغة ا ولكن كلمة #كافي» هنا لا تمتي حصري. دة 
#خمرض؛ في کل نص لاحق بنفیه ريفاتير في قراءة التاص. (جییت» 
72199 : 397(. 
وقد يقال هنا إن مشروع جينيت (الذي برتكز على التاكبد بان 
الشعرية البنيوية يجب أن تكشف عن الطييمة التحويلية لتصوصي) و 
يمكنه ربما أن يتراجع بسهولة | لىالحجة المتداولة على ما يبدو 
والقائلة بأن النصوص لها وجود مزدوج: كتصوص مستقلة وكنصوص 
متناصة. إذأ ثمة مشاكل تكمن وراء مقاربة جينيت هنا: وهي إنشاء ما 
هو «داحل؛ النص و#خارجه» فيما يتلق بملازمة التص» ومسالة 
العلاقة بين الأدب والفنون الأخرى والنص الثقافي عموماًء ومسالة 
نبة المؤّف» وإنشائها من قبل القارئ» ودور القارئ في إتتاج المعنى. 
يمي المثظر الفرنسي لوران جيني في «إستراتيجية الاشكاله بين 
الأعمال التي تكون تناصبة بشكل واضح مغل التقليد والمحاكاة 
الساخرة والاقتباسات والمونتاجات والسرقات الأدبيةء وتلك الأعمال 
التي لا تعطى فيها العلاقة التناصية أية أهمية. ويناقش جيني» موضحا 
تمييز جينيت: بأن التصوص يمكتها في الوقت نقسه أن تحصل على 
محددات موجهة نحو عمل محدد (أي النص السابق) أو نحو نموذج 
لنوع من النصية مثل المحاكاة الساخرة أو المونتاج على غرار النص 
الجامع عند جينيت. وعئدما بدخل عمل ما بعلاقة تناص مع نوع أد بي 
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معین. قإن ما كان رمزاًفي ذلك الثیع المتتمي (أي البية العامة) يمكن 
أن يصح جزم من رسال التص الذي تنم محاكاته (جيني 1982 42) 
ونتقلء في مثل هذه الحالات؛ من رموز عامة ضسمن هذا النوع الاد بي 
! لىعتصر ذي معنى من عناصر نص معين. فقد بُصور الروائي الحديث 
على سبيل المثال انهبار الأحوال الاقتصادية لبطل الروابة ولكن دون أن 
يشير ! لىأن هذه المصبة تدعو للشفقة. وفي هذه الحالةء يتم استخدام 
رمز (سقوط البطل ا راجيدي) تتاصبً في هذا النوع من التراجيدها 
ولکته أعطي معن محدداً داخل التص الذي نحن بصدده» وهو معنى 
غير واضح في المبادئ العامة لهذا النوع الأد بي من التراجيديا. إن فكرة 
جيني قريية من فکرة جینیت في أنها تقل من الدور التفسپري للقارئ» 
ولكنها تعترف أيضاً بان عمليات التجاوز المشتركة في ترجمة النص 
المحَآاكى غير حيادية على الإطلاق» وتفتضي دائماً استخداماً سيميائاً 

ة شكلية سابقة ولسبل غبير تلىك التي يتم إإشاجها داخل البنية 
الأصلية. ونقترب هنا من فكرة كريستيفا بأن التناص ينطوي على تحول 
عناصر من نظم موجودة ! أىعلاقات دالة جديدة. 

ويا تي صلب حجة جيني في مقطع من مقاله بعنوان «حالة خطاب ‏ 
التناص؟» حيث يكتب على نحو لا يسعه إلا أن بُذكرنا بمقاربة 
کریستیفا بوجه عام وبمقاربة بارت بوجه خاص: 


من ميزات التناص أنه يدم وسيلة جديدة للقراءة من شاأنها أن 

تقضي على خاصية ابع التص. فكل | للتتاص مناسبة لوجود 

إشارة بديلة قإما أن يقرأ المرء متخذا إياها كقطعة فقط مشل أي قطمة 

أخرى» أو أن نضرف المره عن مصدر النص» متذا وعاً من 

الحالات الفكرية السابقةء إذ تبدو الإشارة للتناص وكأنها عنص 
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ن تتهديله» ومستمدا من بنية منسية. ولكن في الواقع البديل 
موجود فقط للمحلل. تعمل هاتان العمليخان حقاً في الوقت تفه 
بغرادة التاص والخطاب» إذ تقومان بترصيع النص بال شعبات التي 
تو في الحيّر الدلا لي (جيني» 1982: 45-44). 
وبعبارة اخری» بذك في نهابة كتابه *الطروس۲: «إن 
القول بأن القارئ لديه الاختيار بين قراءة النص لذاته أو من حيث 
علاقات التناص لهو اعتفاد خاطئ. فمل هذه المقاربة تسم في العمل 
ما هو قال لاتيم قم ذلك بية الممسل انمج رملا 
التناصية. ويمكن أن يقوم القارئ فقط بهذا التقسيم عندما يؤدي نوعاً 
من النسيان السلبي لبعد التناص. 


ويشعر جيني بالنحدي بسب الطر. التي يعطل فبها بُمد التتاص 


إطلاق العنان لمستوى 


جرع كل الوم النوجودة وهناك 
الكلام» وهو ترقية لخطاب القوة المتفوقة بشكل لا نهائي على 
الخطاب الأحادي اليومي؛ (جيني» 1982: 45). وإذا كانت رغبة 
القارئ الأولية العشور على امعنى؟ العسل» فيمكن رؤية التقاص 
کظا نصيبة مطل مثل هذا المشروع ريما من خلال ت a‏ 
العمل إن مشكلة التاص هي ربط عدة نصوص معا في نص واحد 
دوو ر فما غا ودرو تی [اھن ا كاه بوي 
(المرجع نفسه: 45). 

بُعنی مقال جيني ! ل ىح کبیر بإظهار كيف تقوم ممارسات 
النصوص المختلفةء من الحداثة ! لىالسريالية وإ لىنقنيات التقطيع أو 
القص عند ويليام بوروز» بالاستفادة من الاتجاهات المدمًّرة للتتاص 

ا 


والسيطرة علبها. ويمكن النظر لمشل هذه الدراسة على أنها مُكملة 
لعمل جينيت٠‏ إذ تشير ! لىشعرية غامضة ومضطرية أشار لها جينيت 
قي ختام «الطروس؛. ومن تاحية أخرى» إن إصرار جيني بأن جوهر 
التناص يكمن في «اضطراب» البنى الثيمية والشكلية فد بعرز الحجة 
القائلة بان المطلوب هو ليس شعرية يمكن أن تفصل أبعاد 
ق 
التفسير التي يتم تسجيل الصدام سن خلالها وتحديد بين هين 
البعدين. وقول ذلك بشير ! لىتحول التركبز من جينيت | لالظ 
الذي يلازم عمله بكثرة وبجدية وهو مایکل ربفائیر 

علم التفسير البئيوي : ريفاتير 

يمكن القول إن عمل مايكل ريفاتير يزيد البلبوبة وما بعد البنبوية 
والسيميائية ونظريات التحليل النقسي للادب ونظريات أخرى مختلفة 
كنظريات القراءة. ومع ذلك یمن القول إن عمله برتکز على إيمانه 
بوجود تفسير مستقر ودقيسق لمعنى النص وعلافات التناص التي 
سنسميها في هذا الفصل بالبتيوية. 

إن جوهر مقاربة ريفاتير السيميائبة هي اعتقاده بان النصوص 
الأدبية ليست مرجعية أو (متسمة بالمحاكاة). وعلى العكس من ذلك 
يناقش ريفاتير بأن للشصوص الأديية معناها الخاص بسبب البثى 
السيميائية التي تترابط كلماتها وعباراتها وجملها وصورها الأساسية 
وموضوعاتها وأدواتها البلاغية فيما بينها. وقي بداية دراسته السيميائية 
المبدعة «دلائليات الشعر* (ر۲ا١٥٣‏ ۴ه مناه ن«8) كنب ربفاتير عن 
حاجة القارئ إ لى«نجاوز عقبة المحاكاة؛ (ريفاتير» 1978: 6). تشير 
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هذه المقاربة غير المرجعية | لىمركزية التاص في عمل ريفاتير» وكا 
رایناء تناقش نظرية التناص أن النصوص والعلامات لا تشير إ لىالمالم 
آر حت | لىمقاهيم مجردة بشكل آساسي» وإنما | لىن موص 
وعلامات أخرى. ولمح ريفاتير كثراً! لىسا يسميه «المغالطة 
المرجعية؛ ويوكد بان «التص لا بشیر ! لیآشباء خارج ذاته» وإنما إلى 
متناص. فكلمات النص لها دلالة ليست من خلال الإشارة ! لىشي. 
ماء ولكن عن طريق الافشراض مقدماً بوجود نصوص أخرى» 
1980b)‏ 8 ولكن التغلب على «عقبة المحاكاةه أبضاً يعني برأي 
ريفاتير الإشادة «بالنص المكتفي بنفسه». ووفقاً لريفاتير يسعى التحلبل 
الحقيقي لوصف تفرد النص الأد بي ويينما تعمم الشعرية «وتذي 
تفرد عمل ما في اللغة الشعرية»٠‏ فإن تحليل النصوص الذي يفضله 
ريفاتير بحاول شرح تفرد هذه النصوص وتميزها (2:1983). وقد 
صرح ریفاتیر بان *أکبر جزء یمکن تحلیله في تصورنا لادب هو حا 
النص وليس مجموعة من التصوص؛ (المرجع نفسه: 5). ويقول 
ريفاتير إنه بسبب تفرد النص يمكن للنص نفسه «آن يسيطر على فك 
التشفير الخاص به» (المرجع نقسه: 6) 
ويمكن تفسير الإصرار المتناقض نوعاً ما على التناص وعلى تفرد 
النص المكتفي بنفسه بأنهما ذوا قيمة فقط عندما ندخل في تفاصيل 
نظرية القراءة والنص عند ريفاتير. ولكن يجب عللى الفور التتيه إلى 
مجال الاؤل السحدود الذي يمح به ريقاتير حول المشروع 
التفسيري» والتنبيه كذلك ! لیاعتقاده بآن مثل هذا المشروع يمن آن 


يتج قراءة صحيحة أو مناسبة. 


158 


إل إستراتيجية القراءة التي بخطط لها ريفاتير هي قراءة ينم فيها 
إقحام القارئ في بداية سعيه لمحاكاة اللصوص (بسبب غموض النصِ 
وشكوكه) في فحص أعمق لى النص غير المرجعية. فالقراءة إذاً 
تجري على مستويين على التوا لي أوَلاً مستوى المحاكاة الذي بحاول 


أن بربط علامات التص ما يشار إليه خارج النص» ويميل | لىالمضي 
دما بشکلل متابع. وثاباً قراءة باثر رجمي تستمر بشکل غير متتابع من 


أجل الكشف عن الوحدات والجُى السبميائية الأساسية التي نتج 
أهمية النص غير المرجعية. وما يجبر القارئ على الففز من تفسبر 
المحاكاة ! لىالتفسير السيمياني للنص هو إدراك ما بُطلق علبه ريفائير 
«اللاتحویات؛ (8 ناهد اين) في النص؛ وهي جوانب 
النص التي تكون متناقضة على مسنوى القراءة المرجمية ولكنها لحل 
عندما نعيد قراءة النص من حيث بى علامات الثص الأساسية. 

وفي القصيدة التالية السيلفيا بلاث على سبيل المشال يمكن أن 
يفترض القارئ الذي يعمل مع التموذج المرجمي بان عنوان الفصيدة 


تتشقق الدهون في حَمَل يوم الأحد. 
والدهون 
تضحي بغموضها 


نافذة من ذهب مقدس. 
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تجعلها النار ثمينة» 
والنار نفسها 


التي تذيب المهرطقين كالشحم 
الذين طردوا اليهود 
يطفو غطاء نعشهم السميك 


فوق أثر جرح بولندا 
وألمانيا المحترقة. 


إنهم لا یموتون 


طيور رمادية تستحوذ على قلبي» 
قم لو باقر مار ررم المي 
هېستقرون. على أعلى 


اف 
الذي يرع أحد الرجال في القضاء 
توهجت الأفران براقةٌ مثل السماوات. 


إنه قلب» هذه المحرقة التي أمشي فيهاء 
أيها الطفل الذهبي حيث العالم سيقتلك ويأكلك. 
(بلاث»› 1981 
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بعد آن ينجز القارئ قراءته المبدئية سيبدا بإدراك سلسلة من 
الارتباطات على المستوى السيميائي كما يرى ريفاتير: وهو المستوى 
الذي نصل إليه بعد أن فشل المستوى المرجمي في توضيح النص لنا. 
إن القصيدا تة بالإشارات لأاشخاص قد أضطهدوا بسبب معتقداتهم 
نة : «المهسرطقين كال شحم» الكاثوليك أو البروتستانت قد 
أفطهدوا ولوا بعد الإصلاح. والبهود الذين عانوا من الإبادة 
الجماعية في ظل النظام الازي» وهالرجل الواحد؛ الذي بُذكرنا 
EEE SE E E‏ وبعد القيام بهذه 
الارتباطات المنطقيةء يمكن للقارئ إدراك الطريقة الثي يفنح بها 
المشهد المحلي ويختم القصيدة. وهو مشهد الأم مع الطفل الذي 
بحر «الشواء يوم الأحده» وهذا المشهد مرتبط بهذ المرجميات 
التاريخية. فالام في الواقع تقارن نفسها بمر ياإمذراء في الكناب 
المقدس» إذ يصبح طفلها رمزأً للمسيح الذي «سيقئله المالم 
وايأكله». وتمتد الارتباطات ا بين المشهد المحلي 
والمرجميات الاريخية من خلال السطر الاير والتي تيدو على هذا 
الستوی أنها شير إ لى طق بس القريان المقدس إذ يعم كر جمد 
المسيح من خلال شرب النيذ وأكل الخبز المقدس, إذا حتى تفر 
لف .ه الطريقة عليتا الانتقال من مستوى المحاكاة | لىالمستوى 
السيمياتي الذي ترقبط فيه الصور والعبارات الغامضة على ما يبدو 
وهو مستوی أعمق وغیر مرجعي. 
يقاوم ريفاتير الفكرة الأديبة التقليدية الهامة حول «الغموض ٠»‏ 
راتفسيرات التفكيكية وما بعد البنيوية المختلفة لهذا المفهوم. وييما 
تقوم مفاهيم مشل الغموض أو التاقض بتسليط الضوء على عدم 


تحديد معنى النص» فإن ريفاتير يُُضبّل أن يستيدل أرقام ومفاهيم 
تفسيرية اختيارية تعمل من أجل تعزيز فكرة الاتقال من الغموض 
المبدئي أو اللانحوي على مستوى المحاكاة لأتخاذ قرار نهاتي على 
المستوى السيميائي. ومقابل مصطلح الفموض» يدم ريفاتر 
مصطلحاً بلاغیاً (اءمه‌ااری)'. آي الكلمة التي تعني شيا في سباق 
ماء ولها ممنی یتمارض او پتصادم في سیت آخر. ون وثمة مصطلح آخر 
بستحضره ريفاتير تكرارا وهو المضسر )٣1٥۲07١13۸0(‏ المأخوذ من 
الناقد سي أس بيرس ويشدد أبضاً على إمكانية حل وحدات النص 
غير المقررة عن طريق الانتقال ! لبعد آخر أكثر تماسكاً من الناحبة 
البنبوبة. ويخبر ريفاتير فرآءء بان المفسّر هو علامة تشرح العلاقة بين 
علامة وعلامة أخرى, ويمكن أن يقال عن الاضطهاد؛ إته بقرم 
بوظيفة المفسر في «أغنية ماري 

إذا في نظرية القراءة عند ريفاتبر انتغلب على عقبة المحاكاة من 
خلال الانتقال ! لىالمستوى الأكثر تماسكاً بنيويً. ففي قصيدة بلاث 
على سبيل المثال بمكن أن برى الثرابط بين المشهد المحلي وصور 
الاضطهاد والقتل بأنه #غير نحوي على المستوى المرجعي (لا بقيد 
ريفاتير اللانحوية بأنها خرق للقواعد المتعلَقة ببناء الجمل). ولفهم 
نص الشاعرة بلاث علينا الاستغتاء عن فكرة أن النص لديه أي شيء 
حرفي ليقوله عن العالم وأن الإدراك بأن معتى النص» أو ما يسه 


(1) مصطلح اسلو بييترجمه محمد معتصم بد #الاتخدام ويستي الطريقة لي تقوم 
على اسنعمال كلمة في صياغة تنخ فبها معنيين. مثال: انتشله من اليم ومن مصيية 
بنظر ملاح النرجمة» ص 299 ضمن كناب «دلائلبات الشعره» ميكل ريفاتو؛ 
ترجمة محمد معتصم» الرباط ؛ كلية الآداب والملون الإأسائية» 1997 
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التص» يستند ! لىقلب تداعيات المعيارية الثقافية 
كشواء قطعة كبيرة من لحم الضأن التي لا صلة لها بالأاحداث 
اتاريخية. وتقلب القصيدة هذه التداعيات المعيارية الثقافية من خلال 
طرح فكرة شواء «لحم الضأن يوم الأحده كمشال على سلسلة من 
الإشارات لمشاهد تاريخية عنيفة. وبمجرد إدراكنا لقلب السياق 
والخطاب المشترك لهذا السياقء فإتنا تخرد بالمبدا | السيمباني أو 
انظام الذي تقوم عليه القصيدة كلّهاء ومنه نح القصيدة ليس أهمبتها 
فحسب» بل وحدتها الخاصة افا 


اتی انا می ترات الخطاب 


کک لارا و می دای ا 
o eT‏ ب لیج تجا 


E ET‏ وهي كلمة أو عبارة أو 
من جملة لا توجد بالضرورة في النص نفسه» ولكنها تمل النراة 
ا فيقول ريفاتير: «إن امود 
,> كونه التفعيل المفردا تي والنحوي للبنية؛ (1978: 19). يتم 
ا اللنص من خلال تحول هذا المولد. وفي قصيد 
بلاث يتعلّق هذا المولّد ريما بالافتراض الثقافي المالوف الذي يقول بان 
الأمهات يرغبن في الحفاظ على براءة أطفالهن أو إن المحافظة على 
قا الطفولة شيء هام عندما صل الأشخاص | لى مرحلة البلوع. 
وباعتبار آن قصید؟ بلاث تُركز على ما يفعله «العالم؟ لأواشك الذين 
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يسعون ! لىإبقاء عقيدتهم الد 


ة٠‏ وبالتا لي على توع من البراءة 
الروحية؛ فيمكن القول إن القصيد ر 


وعندما ندرك المولّد ونتقل | لىأهمية النص السيمياء تصح 
لانحويات النص الواضحة والمتعددة مفهومة على أنها تشير إلىبية 
فالبنية ا( ة هي الطريغة التي تقوم فيها جميع عناصر الث 
بالعمل من خلال تحويل المولد. وقد يشار إ لىهذا المستوى 
الأساسي من النص من خلال دة جوانب» ورغم أنها ليست 
المولد ٠‏ إلا أنها تشير إليه أو تسده بطريقة ما وهذا ما يطلق علبه 
ريفاتير انموذجاًهء وفي قصيدة بلاث يمكن أن تتصور عبارات 
نموذجية مثل: «أصبح الشرفاء أو الأبرياء أو الصادقين ضحايا المالم» 
وقد تنه هذه العبارات القارئ «لنظام الوصف» المرتبط عادة بعبارة 
«البراءة؛ أو «الشرفاء» أو الصادقين؟: يمكن أن يشمل نظام الوصف 
سلسلة من الأفكار التي تشير بدقة ! لى مواقف وسياقات معاكسة لثلك 
التي تستحضرها القصيدة. وفي هذا النموذج تغدو النصوص توسُعات 
وتطورات لوحدات دلالية صغيرة. كتب ريفاتير الا تين 

إن القصيد: ة تحول #المولدهء أي التحول مسن الحد الأد فى 
اللجملة الحرفية ! لىحشو الكلام الأطول والمعقد وغير الحرفي. والمولّد 
افتراضي» كونه التفعيل القواعدي والمقردا تي الوحيد لأية بنية. ويمكن 
تجسيد المولد في كلمة واحدةء وفي هذه الحالة لن تظهر هذه الكلمةفي 
التص. فهي دائما ممَعلة في متغيرات متلاحقة. ويخضع شكل هذه 
المتغيرات للتفعيل الأول أو الأساسي» وهو «النموذج». فالمولد والنموفج 
والنص كلها متغيرات من البنية نفسها. (ريفاتير » 1978: 19). 
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اکرو ع تفسيرات معقدة للتصوص الأدبية. وتميال 
مثل هذه المقاربة ! لى توليد المزيد من التحسينات على مفاهيمها 
الأساسية. إن محاولة اتباع رؤيته اللنص والتناص هي في الواقع تجربة 


هذا الاهتمام بظاهرة القراءة من خلال العلاقة البهمة 
نوعاً ما التي يشير إلبها رياتير في عمله بين مفهوم «المتناصه 
(ماا) والستص «المفتسرض؟ (عصر1). إن فم هذه 
المصطلحات يُرّبنا إ لىرؤية ريفاتير للتناص. 
ويميّز ريفاتير بين المتناص والتناص نفسه: فالتناص كما يقول «هو 
شبكة من الوظائف التي تُشكل العلاقة بين التص والمتناص ونظّمها 
(1990: 57). ويعلسن ريفاتير بأن المتناص لا يُرى مسن حيسث 
«المصادر؟» وبالتا ليلا بُری من حيث «التأثير الهادف لنص ما أو 
تقليد تص لآخر؛ أو لمجموعة من النصوص» ولكن المتناص هو 
مجموعة من النصوص أو أجزاء من التص أو اقسا نصية من 
اللهجة الجماعية التي تشترك من حيث المفردات ونوعاً ما من حيث 
ناء الجملة مع التص الذي نقرؤه (بشكل مباشر أو غير مياشر) في 
شكل المرادفات أو المتضادات. وبالإضاقة إ لىذلك» فان كل عنصر 
من هذه المجموعة هو تناظر بنيوي للتص. (ريفاتير » 1984: 142) 
بقصد ريفاتير أنه لن يتم العثور على أصل أهمية النص مسن خلال 
اكشاف نص أو مجموعة من النصوص الثي من المفترض أنها تكسن 
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وراءه وتم استحضار تصوص محلّدة ! 
بما قيه الكفاية جانباً من جوانب اللهجة الجماعية اا وا 
الذي نحن بصدد دراسته. وحتی عندما کون هناك علاقة بلا شك بین 
نص ونص آخر إذ بود النص متها أهميته» فإن الغاية من التركيز علي 
التفسير ليست بالضرورة تلك العلاقة وإنما التناظر البنيوي (متاظر؛ 
أي له العلاقة نفسها والتناسب والوضع النسبي والتتاغ) الذي باذ 
أهميته من تلك العلا . ويسبب كون المتناص جانباً صن جوائب 
اللهجة الجماعية بدلاً من نص معين أو مجموعة من التصوص» 
فيمكن لريفاتير أن يسنمر في التأكيد على أن حدوث التفسير السيميائي 
بالافتراض المسبق للمتناص؛ وهذا يعني أثنا 
لا نحتاج لاکتشاف متناصات مدد کک زد مزر ا 
نقرؤها؛ فكل ما نحتاجه لإنتاج ما يكفي من التفسير هو آن نفترض أن 
مثل هذا المتناص - سواء كان نصا محدّداً أو قطعة من اللغة الهامة 
اجتماعياً - يتم تحويله من قبل النص قيد الدراسة: إن رد ريفاتير على 
مشكلة فقدان المتناص» والتي لاحظناها في تحليلنا لجينيت» هو 
الزعم ببساطة بأنه يمكن أن يتم افتراضه مسبقا من قبل القارئ. ون 
عملية التوسُع الناتجة من مقارنة وحدات النص التي تقع خارج النص 
نفسه كتب ريفاتير الآ تين 


مرهون ہما یسمیه ریفا 


إن قراءة التناص هي تصور مقارنات مماثلة من صي ! لىآخرء أو 
هي افتراض أن هذه المقارنة يجب آن تتم إذا لم يكن هناك في متناول 
اليد محناصاً لنجد فيه مقارنات. وفي الحالة الثائية يحمل التص ألة 
(مثل الثغرات الشكلية والمتعلَقة بالمعنى) على المتناص التكميلي 
القابع في مکان ما (ريفاتير » 19808: 626). 
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بلاث أن التفسير السيميائي لتلك القصيدة 
لا يحتاج لأن يحدّد متناصاً معا أو مجموعة من المتتاصات لكي 
يصف رموز اللهجة الجماعية التي تبني أهميتها عليها. والسبب في أن 
المتناص لا يحتاج لتحديد ولكته بحتاج فقط لأن يكون مفترضاً بقودنا 
لى‌النص المفترض (”4٣عمر«)‏ الذي يقول عنه ريفاتير إنه «النص 
الذي يتم تصوره من قبل (القارئ) في حالته ما قبل التحويليةه 
وهذا النص المفترض (وهو بمثابة جمللة واحدة أو سلسلة من 
الجمل) یمکن آن یتشکل من کلیشیات» أو یمکن أن پکون اقتباساً من 
نص آخر أو نظام وصف. وباعتبار أن النص المفترض له دائماً #انجاهه 
إيجا بي أو سلبي (الكليشية هي محستة أو تحقيرية» والاققباس له 
موقفه على نطاق جما ليو / أو أخلاقي» ونظام الوصف بعكس 
ة)» فإن مكونات التغيبر تحول دائماً علامات 
وهذا يعني أن الأهمية سنكون تشمين إيجا بي 
ية إذا كان التص المفترض سلييًء وتتمين سلبي 
إذا كان النص المفترض إيجابياً. (ريفاتير» 1978: 4-63) 
وبالرغم من أن مصطلحات مثل «المتشاص؛ و«النص المفشرض؛ 
تتداخل بعضها مع بعض, إلا أن النص المفترض يل تحديداً 
علامات «شعرية؛ أو أدبية. يعتمد النص المفترض على فكرة 
الكلمات أو مجموعات من الكلمات لديها بالفعل و 
اللهجة الجماعية. فقراءتنا لقصيدة بلاث «أغنية ما 


المفترضة ستكون تلك من علاماتها التي ترتبط بكلمات أو مجموعات 


من الكلمات الموجودة بالفعل التي لها دلالة في المعنى داخل اللهجة 
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اق الافتراضي للنص» موجود 
كلما «قولب التسلسل اللفظي نقسه على مجموعة من الكلمات 
الموجودة مسبقاً في اللغة والتي تمت تجربتها واختبارها عادة في 
الأدب» (1977: 111). 


بعطي ريفاتبر في «دلائليات الشعر المشال ال تي من أعمال 
الكائب الفرنسي أبوليئير (1978: 97). 


Et vous cils roseaux qui vous mirez dans l'eau profonde et 
daire de ses regards Roseaux discrets plus ¢loquents queles 
penseurs humains Ö cils penseurs penchés au-dessus des abîmes 


[وأنت يا قصبات رموش المين تنظرين | لىنفسك في البباء 
العمبقة الصافية / كقصبات حكيمة تفوق البشر المفكرين بلاغةء آه يا 
رموش المفكرين التي تميل لتنظر ! لىالهاوية] 

رغم أن هذا الشعر لا ببدو أن له معنى كبير على المستوى المرجمي 
الذي يتحدث عن الرموش البارزة التي تقوم بوظيفة المخاطّب وارتباط 
تلك الرموش مع القصب» ولكن عندما نتذكر أن الاستعارة «رمش - 
قصب" هي «صورة تقليدية للرموش الأئثوية التي تتشير | لىالمرأة 
كموضوع للحب» (1978: ۰)98 وا جا ي کب دزی ید Ya‏ 
تحتاج المرأة لنوجيه الخطاب لها؛ + لان رموشها 
كله وبالتا لي نمثل جمالها جملة وتفصياا. ومولد أبيات الشعر هو قول: 
«أنت جميلةه» هثم تسح النموذج في تسلسل وصفي إذ تمل الرموش 
بدورها ذلك الجمال؛ (المرجع نفسه). وتأخذنا الاستعارة ! لىالتصوص 
المفترضة للشعر مثل «نظام وصف كلمة عين؛٠‏ إذ إل في شعر الحب 
التقليدي «الرموش بالشبة للعين هي مشل القصب بالنسبة للبحيرة 
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(المرجع نقسه). وإ تفعيل النص المفترض وهو العين يعني أن عيني 
المخاطّب لا يجب أبداً أن بُشار إليهما مبا لأن الكلي 
تستحضرهما بالضرورة في استعارة الرمش - كالقصب. 

نکن تخا ف کن کار تمرم متا غار اجان 
وتحديداً كلمة احكيم" المحيّر؛ و«البشر المفكرين؛ فالاولى 
ة الملك ميداس وأهمبة القصب فبهاء وااية علق بالجملة 
المقتبسة كثيرا من باسكال؟ التي تقوم بوظبفة النص المفترض بسبب كونها 
تقليدية لاحقاً «الرجل [كالقصبةء ولكنه قصبة تفكر|؛ (1978: 99). 

وباتا يمل اصن المفترض في عسل ریفاتیر ما یسمیه بارت 
«المقروء مسبقاًه. ويقول جوناثان كالر ال تي 

إن التص المفشرض غير موجود في النص ذاته» ولكنه اج 
الممارسة الأديية وال الماضية. ومن خلال إدراك القارئ بأن 
العبارة الموجودة مسبقاً أو المعقّدة» فان القارئ 
سينظر للعلامة بأنها «شعرية؛. ومد العلامة المقلدة ظاهرياً كتحول 
للخطاب الشعري الماضي. ولكن حتى يتم تفعيل الشعرية في النص» 
يجب على العلامة التي تشير إ لىالنص المفترض أن تكون مختلفة عن 
مود ذلك النص [1978: 23]. ويعبارة أخرى» إن العلامات الشعرية 

في النص محددة بقو ایام ران رچ من بین 
راخت ات للمولد. (كالرء 1981: 83) 

إن تحديد العامة الشعربة قبل كل شيء هو ما يشير ! لىالفرة 
مقاربة ريقاتير والمقاربات ما بعد البنيوية التي تستخدم النظرية 
السيميائية التي درسناها سابقاً. وقد تقودنا بالفعل الطبيعة المحد 
للعلامة الأديية لتحديد أو افتراض وجود متناصات ونصوص مفترضة 
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توح الأهمية البنيوية في قلب النص. ولكن وظائف التاص هذه 
يمكن افتراضها من قبل القارئ» وما يهم هو الكشف عن الرمز مثلما 
يكشف المحلل النفسي عن رموز الحلم المحددة لاي مريض. وقي 
هذه المقاربة يتمكن ريفاتير من تجتب تفكيك النص إ لىمجالات 
ارتدادية لا متناهية في الرؤية ما بعد البنيوية للنص العام أو الاجتماعي. 

وتعتمد ممارسة ريفاتير التاويلية على اكتشاف الطرق التي تتح 

فيها التصوص وحدة عن طريق تحويل الرموز المشتركة 
ایشا والكليشيات والمعارضات وأنظمة الوصف إلا أن هذه 
المقاربة ترفض قبول أن مشل هذا الاعتماد على اللهجة الجماعية 
يتضمن آي شيء في النص باستنناء نظام تولید ذاته ومن تم أهبت 
الفريدة. وبینما ینتقل بارت وکریستیفا ومحالون نصيّون أو سیمیائیون 
آخرون إ لىخارج النص | لى ما سياه النص العام إو الاجتماعي 
وبالتا ليبطلقون الفكرة القليدية حول وحدة النص» فان ريفاتير يقرا 
بحركة خلفيةء من النص | لىعناصره الثابةء ومن لانحوية الث 
المقلدة | لىوحدة النص السيمياية. فيقول: اقرا القصيدة شعرياً 
باتجاء الخلف* (1978: 19). وهذا يعني أن أهمية القصيدة 
على ما يجلبه القارئ | لىالنص من معرفة باللهجة الجماعية الثي 
ستطلق أوَلاً معائيه الخفية. وتفشرض النصوص متناصات سيقوم 
القارئ بتفعيلها فيما بعد ضمن القراءة السيميائية للنص. وتعتمد 
النظرية اعتماداً كبيراً على الاعتقاد ليس فقط بأن النصوص نمدم لنا 
أدلة واضحة على فك رموزها (أي الاعتقاد أن التصوص يمكن فك 
رموزها بشكل صحيح ضمن شروطها الخاصة)ء ولكن أيضاً بان 
القراء لديهم القدرة والمعرفة باللهجة الجماعية والتقاليد الأدبية التي 
ستسمح لهم بالقيام بفك رموز النص بشكل فعال. 
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الكفاءة الأدبية 


َد ريفاتير من مي التقد الأد بي وممارسيه المشهورين. ولكن 
اعتماده على مهوم الكفاءة الأديبة أو اللغوية أنتج سلسلة من 
الاتتقادات والاعتراضات. إن مسألة ما يبحدث عندما يتم فقدان 
متناصات ثقاقياً تعود فې عمل ریفاتیر بتواتر آکبر من عمل 
وينافش ريقاتير أن التغلب على مثل هذه المشكلة يتم عن طريق نظرية 
الكفاءة اللغوية أو الأدية 0 القارئ على 
افتراض وجود المتناص. فعلى سبيل المثال في ختام مقالته «الترجمة 
وعدم التحديده يسال ريفائير: «الا بصبح عدم التحدبد طريقاً سدوداً 
كلاً عندما يختفي المتناص من ذكريات الفُراء ومن التقاليد؟ وهل 
يمكن أن يعي التفسير الزوال الشدريجي لماص دون مساعدة من 
علم فقه اللغة وعلم القراءة القديمة؟ إن جوابه على هذه الاسثلة 
هميّز» فیقول: 

لا يزال التفسير كتيماً نوعاً ما لزوال النص؛ لان النص (مشل 
الوجه غير النحوي للهجة الجماعية) يستمر في الإشارة إلى هذا “ 
الوجه حتى بعد أن يسح الأخير عبر البزمن؛ كل ما يلزم 
للاتصالات هو التسليم جدلاً بالمعنى المفقود. وكل ماهو 
مطلوب للنص ليقوم بوظيفته هو افشراض وجود المتتاص. 
وبالتاکید» لا یمکن للافتراض آن یوجد مالم یکن القارئ على 
دراية اجى أو بتمتيل الواقع: ولكن هذه الأشباء هي الماد التي 
تشكّل الكفاءة اللغوية. (ريفاتير » 19806: 239). 

إن القول بان القراء ديهم مستويات مختلفة من الكفاءة الأديية» 
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أنون من تقاليد أدبية وثقافية مختلفة بيدو رقضاً بيطا وكافي 
على هذا الشصریح (انظر کلایتون وروشستاین» 1991: 26). ولکن 
عشدما يستحضر ريفساتير الكفاءة الأدبية ٠‏ قإنه لا يشير إلى معرفة 
النصوص الرئيسة٠‏ بل يشير بالأحرى [ لىامتلاك اللهجة الجماعية. 
وهکذا فإن المفهوم الذي إليه يتضمن وعي القارئ للفة كا 
ستخدم حالباً في التواصل وكما كانت تُستخدم في العمصور السابقة: 
وقد نحتج على هذا الكلام على اعتبار أن الإشارة | لىلهجة جماعية 
واحدة مشتركة هو تعميم ساذج. وقد نحتج كذلك على أن التقليد 
المعاصر للرموز الأدبية والثقافية الماضية ونظم الوصف والليمات 
وغبرها من الرموز العامة يتم تحليلها بشكل غير كاف في عمل 
ریفاتیر: وما نرید قوله ربما إن ریفاتیر بعتمد على فهم تاریځي غر 
كاف حول إنتاج النص 

بمکن تاسیں المزيد من الاعتراضات فيما يتعلق بنظام ريفاتير 
إذا ما رکزنا على مثال واحد محدد اد على طريقته في التفسير. فقي 
مقاله التناص : عن المحاكاة كخطاب تفسيري؛ بالإضافة إلى 
الادعاءات المتعلقة بأنماط التحويل المرتبطة بالتص المفترض» 
يور ريفاتير أفكاره حول طبيعة التناص «الإلزامي 
النص. وفي الشعر الرمزي او المقلد مثلاً 
سيميائية كما يزعم ريفاتير إما عن طريق *اللجوء ! لى متناص متوافق 
مع الواقع [الذي يتم تصويره] أو بنفي أن يكون المتناص متوافقاً مع 
هذا الواقع؛ (1984: 143). ومثاله على الحالة الأو لى هو قصيدة 
وليام كارلوس وليامز الحديشة «عربة اليد الحمراء» (مقتبسة من 
ریفاتیر؛ 1984: 144) 


وهم 
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الكتبر يتمد 
على 

عربة يد حمراء 

مصقولة بماء 

المطر 

بجاتب الدجاجات اليضاء 


يزعم ريفاتير أن القصيدة تتح أهميشها مسن خلال مقارنة شي» 
مالوف بأشياء مصنوعة بمهارة في عالم القن والكلمة التي تنبهنا إلى 
هذا الا ار التحويلي في لغة الف الرفيع عند وصف هذا الشيء 
المالوف أي العربة هي مصقولة؛. يقول ريفاتير: إن كلمة «مصقولة» 
تمنحضر متناصات واسعة من التحف المصنوعة بقصد جما لي 
والتمليلات الني تليرها هي كل شيء لا تؤكده عربة اليد ..٠‏ وان فهمنا 
لعربة اليد محدة من خلال المتشاص وليس من قبل حقيقة أن بناء 
القصيدة يعطيتا الشيء الأساسي - الواقع المفكك الذي يتقصه الدافع؛ 
1984 : 145( 

والمثال الذي يعطيه على النوع الشا ني من القصيدة؛ إذ 
تفي النص وجود متناص متوافق مع الواقع الذي يتم تمثيله» هو 
سونيت وردزورث «قصيدة مولفة على جسر ويستمنستر» في 3 
سییر 01802 

لا ثظهر الأرض' أكثر جمالاً من هذا المشهد 


هي الروح التي تمر 
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بمشهار جلي ومؤشر في عظیت کهذا 

ترتدي هذه المدينة الآن ثوب 

الصباح الجميل والصامت والعاري» 

السفن والأبراج والقبب والسارح والمعابد كلها تقيع 
مفتوحة على الحقول والسماء 

وكلّها مشرقة ومتالقة في الانحدار الخا لي من الدخان 
في روعة الصباح الأو لىأو في روعة لواد أو الصخور أو التلة 
لم أرَ أو أشعرَ قط هدوءا عميقاً جداً كهذا! 

ينزلق النهرٌ بدافع من ذاته الحلوة 

يا الله! تبدو البيوت نائمة بعمق 

وهذا القلب الجبار لا يزال جامداً. 


(149 :1984 


تعتمد قراءة ريفاتير لهذه القصيدة على الاعتراف بالناقضات 
والتكافؤات التي تنش داخسل القصيدة بين صور الطبيعة والمدينة. 
وعلى نحو أكثر دقة يقال إن القصيدة تنفي رمز المدينة الذي نتوقع أنه 
يسيطر على قصيدة موضوعها لندن 

اختار وردزورث أقوى التمثيلات لقم باس لوب مألوف إحدى 
كنايات لندن. في كل التلميحات ! لى بابل الحديثة [آي لندن]ء تلخص 
كلمة «دخان؛ كل الصور النمطية حول التلوث في المدينة الذي ينا 
من إيديولوجيات العظمة المتضاربة في الطبيعة والواقعية التي تولد من 
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الثورة الصناعية. فكلمة «بلا دخان منقولة حرفياً من المتناص» وفقاً 
للقانون الڌي ينص على آننا لا يمکننا نفي أي شيء» في اللغة دون ذکر 
اسمه. (المرجع تفه 153( 

إذا المتناص هنا هو الرمز التقليدي للهجة الجماعية المنعلقة 
بالمدينة كمكان متناقض مع الطييعة المشفّرة إيجايا. وتعتمد أممية 
القصيدة على تفي رمز المدينةء الذي لا يقتصر على أن له تأثي 
لاستحضار رمز الطيعة» بل لإنتاجه توعاً من التمليل الإيجا بيسن 
نفي مزدوج. وتنفي القصيدة العلاقة المتوقعة بين مدبنة لندن والبيشة 
المليئة بالدخانء كما تعزز القصيدة ببساطة التعارض الثقافي عندنا 
بين المديئة والطبيعة من خلال نفي ذلك التعارض. وذلك يعني آنا 
نبقى مع إحساستا الجماعي بالمدينة كمكان مملوء بالدخان وبالطيعة 
كمكان بلا دخان. وننظر هنا فقط لمديئة لندن من حيسث رمز الطبيعة 
بدلاً من رمز المدينة. ويزعم ريفاتير بأن العثور على دليل على هذه 
التقاط يتم من خلال الاتباء [ لىتمثيل نهر التايمز كتدفق حر بدلا من 
مثيله «كنهر مأجور؛ كما في قصيدة ويليام بليك «لشدن». ويستتتج 
ريغاتير الا تي «لا يولد المشهد بالتا ليمن وهم الناظر وإنما من إلغاء 
التقاليد الجماعية: وهذا يكفي ليجلل تصوير القصيدة لمدينة لندن 
كعلامة مَُقّرة» وكرمز كاف بح ذاته لحقيقة أعمق من التمثيال 
التقليدي؛ (المرجع نقسه: 154). 


ويزعم ريفاتير بأن فك رموز هذه النصوص هو "إلزامي»» وأنه إذا 

اتتبهتا لتحويلاتها البتيوية العميقة لوحدات اللهجة الجماعية فإتنا 

ستتمكن من تحديد وحدة النصوص السيميائبة. ولكن هذه الحجة كما 

لاحظ معلقون كثر يتم تمثبلها من خلال الحقبقة القائلة بان ريفائير 
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يفترض دائماً بأن قراءاته تصحيحية للتقاليد التفسيرية السابقة. كب 
كالر الا تي «من الصعب النظر لجهود الّراء السابقين في الوقت تفه 

على أنها ظواهر برغب المرء في شرحها وآنها أخطاء يحاول المرء أن 
يتجاوزها» (كالر» 1981: 94). 

وقد يعترض البعض بان نسوفج ريفاتير الظري بق كل 
النصوص على أنها إسهابات لشوات سيميائة صغيرة ولمولدات 
ولوحدات التناص أو لنصوص مفترضةء ولذلك فان هذا التموفج 
بتهرب من الامحتلافات العامة والشكلية بين هذه الصوص» وإذا قران 
أبة رواية من حيث نصها الثانوي الثابت» فإتنا ريما سنخطى في هذه 
فراءة وننظر لها وكأنها نوع من القصائد الغنائية المسهبة. وبالشل» 
إذا قرأنا قصيدة وصفية مثل قصيدة وردزورث السابقة من حيث تقبها 
اللرمسوز العامة والجماعيسةء فإئنا مسسنخفق في فهسم ضسروراتها 
الإبديولوجية. 

وثمة نقد مرتبط بذلك قَدمَهٌ کالر وبول دي مان وجيفري هارتمان. 
وهذا النفد يتعلق بنبسيط ريفاتير المفرط للغة المجازية. فعلى سيبل 
المثال كتب دي مان عن عدم قدرة ريفاتير على «التعامل مع القوة 
المطلقة للتصوير المجازيء وهذا يعني أن ريقاتير لم يقدر على فهم 
یاو ی ارح ایب ایت امات ی وکیا ة لبها 
وأخذها؛ (دي مانء 1986: 45). ومثال صارخ على هذه القكرة يأ تي 
في السطر الأسير لللسوئيت. وعلى الأرجح لا يدو أن وردزورت 


لبا على إعادة التشكيلى التي لگنا وردزورىق 
على مدينة لندن؟ ويمكن آن بُقال إن قصيدة وردزورث «تخدعناا في 
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تقديمها لمدينة ادن التي يماد تشكيلها في شكل وحدة عضوية إذ 
بفشل باقي شعره المد ني في اكتشاف ذلك. وإ قدرة الشخصيات 
المحلية على إتاج أهمية محددة وغير قبل للحل في نموفج تحوي لإ 
يمكن احتواؤها ضمن رؤية ريقاتير للنصية المكتفية بنسهاء فر 
هذه الشخصيات تلك الوحدة وتجبر راء النص على إدراك عناصر 
غير محددة. فقد يحتوي النص أو لا يحتوي على هذا المعنى؛ أي 
الكذب والخداع. وهذه العناصر تجبر القارئ أيضاً على اللدخول في 
القبود الرمزية والسيميائبة التي مجر أبة فكرة عن النص المكتفي ذاتباً. 
ویمکن للقارئ المطلع جیداً على شعر وردزورث أن پکون لدیه 
مجموعة من الأسئلة لدى اثتهائه من قراءة تحليل ريفاتير لقصيدة 
وردزورث. ما هي العلاقة؛ على سبيل المشال» بين مشهد «عدم 
وجود الدخان» في السونيت والدخان الواضح الذي يتصاعد من بين 
الاشجار في منطقة وادي واي في قصيدة «دیر تترن٠؟‏ وكيف يرئبط 
ذلك بشموذج ريفاتير الذي ينغي وجود رمز المدينة والذي يشمل فكرة 
المدينة كييئة مرتبطة بالمدخان حصرا؟ هل المعارضة بين المدينة 
الصناعية والطبيعة اللاصناعية أو قبل الصناعبة تقليدية في العقد الأول 
من القرن التاسع عشر كما يقترح ريغاتير؟ أم أنه في الواقع يتم تشكيل 
صياغتها كذلك قي الشعر مشل شمر وردزورث؟ في الكتاب السابع 
والشامن مسن قصيدة وردزورث «المقدمة؛ (1805 و 1850) يقم 
وردزورث بشكلٍ جوهري قراءات سلبية عن عصره شاب ماش 
لندن. كيف ترتبط محاولة وردزورث (التي بصفها في هذين الكتابين 
من «المقدمة٠)‏ للبحث عن أماكن معزولة أو لتحديد مواقع الأشباء 
اة بين أجزاء المدينة غير المتجانسة بشكل مربيك» وكيف ترتبط 


تنوسع قائمة الأسئلة الممكئة كلما وس القارئ حدود التاص في 
قصيدة وردزورث. وقد آشار معلقون مختلفون إ لىحدة التوتر وحتى 
اللبس في عمل ريقاتير بين التناص المعتمد على المصادفقة والحظ 
0 والتناص المؤزكد (1[). وینطوي الشا ني‌علی 
حالات إذ يقف المتناص بوضوح وراء النص» في حين ينطوي الأول 
على حالات یمکن إیجاد ريما عدة متناصات انص محدد. ولکن يدو 
من الصعب نصور كيف بستطيع ريفاتير التعامل مع التناص المعشمد 
على المصادفة. ويسدو أن هذا المفهوم يعيدنا | لىالتركيز مابعد 
البنيوي على دور القارئ الإنتاجي في القراءة. وهذا تر كيز تنفيه مقارية 
ريفاتير بشدة, يزعم جون فراو أن التوتر ين التاص المؤكد والشاص 
الناتج عن طريق المصادفة يقابله في عمل ريفاتير الخللط بين المولد 
والنص المفترض. وبرأي فراو يعتمد المولّد على قكرة ما هو داخل 
السصية (yانا»ا١٣٠")‏ التي يصفها بأنها «إسهاب نص مافي 
دلالات أساسية٠.‏ ولكن النص المفترض يعتمد على التشاص الذي 
بعرفه فراو بأنه #إسهاب نص ما في علاقنه صوص آخری (فرار 
9 152). فیقول: «لآن ریفاتیر یحخاج ! لىمفهوم المولد کضمان 
على وحدة النص» قإنه يميل ...! لىالخلط بين المولد داخسل التص 
والنص المفترض». i EDE E‏ 
«إنه بنية تتعلق بالمعنى ا 2 0 
» (المرجع نفسه). وب 
نخطو خطوة إضافية ونسال عن ضرورة مفهوم المرجمية المقصودز | 
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عتد الحديث عن مجال التناص المفترضر إن قراءة دي مان لريفاتير 
كمل قرا قرارء ولا سيما في اهتمامها بالطريقة التي تجمل فكرة 
النص المفترض في عمله تستدعي ضما العمل على الجناس الذي 
آجراه سوسیور ولكنه تخلى عنه بعد ذلك ویقول دي مان بزعم 
عمل سوسيور على الجناس بأن «الشعر اللاتيني مُظّم من قل 
الشتت المشفر (أو الاتسشار) لكلمة كامنة أو اسم صحيح في كل 
أبيات الشعر (دي مان 6 36). وهه النظرية قريبة جدا من 
ظرية ريفاتير ولذالك من الغريب الا يعطي ريفاتير حيرا جيداً 
لمناقشتها في أعماله النفدية والنظرية (ولكن انظر ريفاتيرء ۱983ء 
89-5 وقد تمل حجح ريفاتير حول بُنى التصوص المفترضة 
(وبصورة أكثر شمولية حول وحدة النصوص السيميائة الأساسية) 
توضیحاً كاملا المصدر واحد من مشروع علم الرموز الذي ظهر بعد 
سوسيور. ولكن لا ُد أيضاً سن إدراك إمكانية (التي أعربت عنها 
كريستيفا وآخرون) أن نظرية سوسيور (وهي مصدر واضح لنظرية 
التاص) تمكن صباغتها بطريقة مختلفة. ولولح كريستيفا بان عمل 
سوسيور على الجشاس تمكن الاستفادة منه في التأكيد ليس على 
وحدة التص بقندر ما هو على نوعية حوارية العلامة الأديبة وبالتا لي 
التص الأد بي تخلى سوسيور عن مشروع إيجاد كلمات أساسية 
متجانسة في أزواج لفظية» (دي مانء 1986: 38) ضمن القصائد 
على تحديد ما إذا كانت هذه 
(المرجع نفسه: 43) ويسدو 


اص فخشراية از مت 
ز التوتر بدلاً من أن يحله بين علاقات التشاص المصادفة 
والمؤكدة في نظام ريفاتير. 


أعلاه تقد هارتمان 


لحذف ريفاتير دور المؤلف والقارئ (هارتمانء 1-129:1987ئ لا 


بخلط ریفاتیر 


2 قضايا التضاص المؤكد والعشواني ققط؛ ولكنه يجب 
يفا طيعة القارئ الاقتراضية الكاملة» وتلك الأشياء التي يفترض ها القارئ 
قبل أن يقرأ التص. وكما اقرح دي مان وكالرء أن الإدعاء بان التص يقرض 
على القارئ أن يقرأ بطريقة عة بنجب التوتر بين النأكيد الشكلي على 
أكعفاء النص بفسه والممارسة النظرية واتغسيرية التي تقوم بعمكس ذلك من 
خلال اعترافها بالدور الحيوي الذي يلعبه القارئ في تساج معنى الخص. 
وهكذا فإن نظرية ريفاتير» رغم أهميتها في مجال دراسات النص واتشاص» 
لا تزال عمياء عن التأئير المزعج لما يمى «دائرة التأويل؛. وستخدم هذه 
العبارة للإشارة ! لى أله من المستحيل التأكد ما إذا كانت القراءة شنح 
نظرية النص أو أن القراءة تدعم هذ بة وتتحرك من خلالها. فهل نبدا 
بالنصوص ومن نَم نح نظريات عنها بعد أن نقرأها؟ أم أا نبأ بانظريات 
رل النصوص ومن نّم نقرأ نصوصاً محددةً على ضوء تلك الظريات؟ 
مشل هذا السؤال في نظريات الأدب في القرن العشرين تصعب 
الإجابة عليه. ذلك أن مهوم ريفاتير عن الاقضراض المسبق وقدرة هنا 

اض على مساعدة القارئ في تحديد معنى النتص يبدو أنه إجابة 
كافية نوعاً ما على سؤال من هذا القييل. فالفراء يبأنون من خلقيات 
ولديهم خبرات متعددة عن القراءةء لذا فهم 
جماعية" واحدة. ومن تم لا يمكتنا أن نشير ! لىالاتراض المسبق عن القرك 
كما لو أنهم ظاعرة واحدة يمكن التبؤ بها. ويسدو أن اعتراقا ابر وضع 
القارئ وبالخصوصيات التاريخية والاجتماعية والإيدبولوجية وحتى الفردية 
لإثتاج النص يهر آفاقاً مغرية بعد النظريات المستقرة ظاهرياً وغير المحلددة 
التي نافشناها في هذا الفصل. 


رابعاً 
تعبين موقع القارى: بلوم, 
والنسوية وما بعد الكولونيالية 


إعادة النظر في التأثير : بلوم 
کان لأنواع النظريات التي درسناها الآ 


ر كير على قاد الادب 


٠‏ والمنظرين الذين عملوا في أمريكا الشمالية. يعد هارولد بلوم أكثر 


انقاد تميزاً في رؤيته لنظرية التناص وممارستهاء ولفهم رؤية بلوم 
لنظرية التاص علينا أولاً أن نتتقل | لىعمله المتعلق بالشعر 
الروماتسي. 

اهتم بلوم بالقرن التاسع عشر وخاصة بالشعر الرومانسي. ومن 
متصف الستينيات في القرن العشرين فصاعداًء تطور هذا الاهتمام 
إلى نزعة فردية نوعاً ما يمكن التعيبر عنها في السؤال الآ تي إذا كان 
الشعراء الرومانسيون مشل بليك أو وردزورث أو كيتس أو شيلي 
الخيال (وهي فكرة تعطي رؤية متفردة لأولشك 
الذین یمتلکونها)» فلماذا یعودون جمیعهم باستمرار» سواء من خلال 
وسائل مياشرة أو غير مباشرةء للشاعر جون ماتون كشخصية ذات 
نقوة شمري؟ عبر بلوم بدقة صن جوابه على هذا السؤال في أحد 
عثاوين فصوله: «تأنر الشعر القوي؛ (19758: 80-63). وُعرف بلوم 
الحدث. والسبب في أن الشعراء 
شعرهم من التلميحات والإشارات 
کڪ 


التاخر بأنه تجربة القدوم بعد وق 


الرومانسین لم یتمکنوا من 


الصريسة لي الضمنية لمياتون هو أنهم على ما ييدو كاتا متأخرين عن 
الحدث. ولم يكن لدى بلوم آي شك في آن شعر ملتون يجمل جیع 
الشعراء من بعده متأخرين» بما فيهم اللشعراء الرومانسيون الذكور 
الارن 


بعد آن استخدم بلوم عبارة مأخوذة من نظرية فروید حول عقدة 
أوديب» حي برغب الأبتاء في الزواج من أمه اتهم (أر اتلاك 
آمھاتهم جنسیا) وبالتا لي‌یرغبون في الحللول محل آبائهم أو حتی 
قتلهم» كتب بلوم عن الأب الشعري؛ كشخصية محرجةء لأنه لا 
مکنها أن نموت آو فتل. كما بستخدم بلوم أيضاً كلمة بونانية وهي 
(precursor)‏ وتعصني (السَلف) وكلمة (١0٠٠م»)‏ وتمني (الخَتَّف) 
للتعبير عن هذه العلافة بين ملثون وكل الشعراء الذين جازوا بده في 
تراث الشعر البريطا ئي يقول 

أزعم أن الشاعر ... ليس رجلا يتحدث إلى رجال بقدر ماهو 
جل يتمرد ضد رجل ميت (سَلّف) يتكلم معهء وهذا الرجل الميت 
أكشر حيوية من الشاعر نفسه. ولا يجرؤ الشاعر أن ينظر لتقسه 
کمتأخر» وبالتا ليلا قبل أن نکون رؤیته الأو لیالتي یحکم علیها 
تأملياً رؤية سلفه أيضاً. (بلوم» :1975a‏ 19) 
إن الأفكار الواردة قي هذه الجملة الأخيرة هامة جدأء وتقودنا إلى 
رؤية بلوم المتناقضة حول عملية التاص. يزعم بلوم أن الشعر في 
الحقبة التي جاءت بعد ملتون ينيع من حاقزين اثنين» أو من ادواقع؛ 
Ib} (arives)‏ استخدمنا مصطلح فرويد الذي يُعدّله بلوم. فالحافز 
الأول يتعلق بالرغبة في تقليد شعر اسلف الذي تعلَّمّ منه الشاعر أو 1 
مرة عن طبيعة الشعر. والشا نييتعلق بالرغبة في أن يكون الشاع! 
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دعا وبالدقع غد ممرفة آن کل ما قوم ب الشاعر هو ان نھچ عل 
مخوال الآخرين يدلاً من أن يخلق الجديد. إذأرؤية يلوم للشعر هر 
تاس وتتاقش هذه النظرية بأن الشعر» والادب بشكل عام» يك 
فقط أن بقلد التصوص السابقة. وع بلوم في كتابه النقدي والمقروء 
على نطاقی واسع «قللق التأثر* (6 0ا1 0۴ وا۸ 7) عن هذه 
الأنكار وبُعدها تصويبات للمقاربات التقدية السابقة التي تفترض 
بطريقة مضللة أن للنص الاد بي وحدة وبالتا لي معنى قابلاً للتحديدء أو 
تبحث بطريقة مضللة عن معنى النصوص الأديية في سبافات غبر أدية 
وقد أجاب لوم على هذ الأخطاء مستنداً ! لىإدراكه لطيمة تناص 
النصوص الشعربة وهو ما سماه «التقد المضاد؛ قان 

على تفسها اسم انتفادات أوأبة تارجح 
ين الحشو - حيث ننظر للفصيدة لذانها ولممناها - والإنقاص حيت 
نعني القصيدة شيئاً خارجاً عن ذاتها. يجب على الثقد المضاد أن يدا 
من إنكاره للحشو والإنقاص» ويتم توضبح ذلك من خلال التاكجد 
على أن معفى القصيدة هو بمنزلة قصيدةء ولكنها قصيدة أخري 
ليست القصيدة في حَدٌ ذانها. وهي ليست قصيدة مختا 
كامل» وإنما أيه قصيدة أساسية من قصائد السلّف» حى لو لم يقرا 
الخلف أبداً تلك القصيد: إن دراسة المصدر لا علاقة لها تماما 
بالموضوع هناء فتحن نتعامل مع الكلمات اليدائيةء ولكنها معا ني 
ةء وأفضل التفسيرات الخاطئة التي يُقدمها الَف هي ريما 
اند لم يقرها أبداً. (یلوم» 70:1973 د 


يشير بلوم ‏ لى#دراسة المصدره حتى يعد استخدامه لكلمة «تاثرا 
عن الاستخدامات التقليدية اتلك الكلمة. ويَذكرٌ بلوم في المفطع 
183 


السابق أن الشعراء يكتبون من خلال إساءة التفسير والقرا 
لقصائد كتبها بعض شعراء السَلّف. ويصبح الشعراء شعراءً عندما 
يصبحون «مدمنين؟» إذا صح القول» على شعر أحد الشعراء 
السابقين. ولكن حتى يكونوا «شعراء أقوياء؟» إذا استخدمنا مصطلح 
بلوم العدائي» يجب على الشعراء الجدد أن يقوموا بأمرين: أن يعيدوا 
قصائد السلّف» ويذلك العمل يجب أن يدافعوا عن أتفسهم فد 
المعرفة التي تنص على أنهم منخرطون فقط في عملية إعادة الكابة 
أو أن يقوموا بما يسميه بلوم قراءة خاطعة أو ضالة. وبراي بلوم 
يسنخدم الشعراء الشخصيات الرئيسة في الشعر السابق ولكتهم 
بحولون ويعيدون توجيه وتفسير تلك الشخصيات المكتوبة ميقا 
بطرق جديدة ومن نَم يوون الوهم بان شعرهم لم يتاثر بقصيدة 
السَلْف وليست فراءة ضالة لذلك السلف. 


تحدید معالم القراءة الضالة 

َو بلوم عمله «خريطة للقراءة الضالة؛ في السبعينيات من القمرن 
المشرين. وتهدف هذه الخريطة ! لى سرد وتحديد أنواع القراءة الغا 
المجازية التي تهيمن على الشعر الحديث. ولخريطة القراءة الغا 
هذه ست مراحل» وكل مرحلة تتعلق بما سمَّاه بلوم ب «نسبة قابلة 
للتعديل؟ وهي تقنية محددة للقراءة الضالة يڳل مرحلة من 
خلال استخدام أحد المصطلحات القديمة التي فُميّرٌ ميول يلوم إلى 
مزج النظرية التقدية الحديثة ودمجها مع التقاليد الأدبية القديمة. كما 
يستخدم لوم مفردات حديشة أخرى آبرزها مصطلحات فرويد في 
التحلبل النفسي ولا نحتاج لوصف كل مرحلة من ماحل القراءة 
الضالة الستة هنا (انظر ألان» 1994: 9-26 54-49)ء ولكن لاب 
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أنا من إدراك أن خريطة بلوم للقراء الغا المتطورة تماما تسمح له 
بالتعيير عن أحد أفكاره النظرية الأساسية: إن الشعر بل كل الأدب 
يشمل كلاً من اللغة المجازية وآليات الدفاع النفسية. ويربط بلوم بكل 
نوع من القرا آلية دفاع مأخوذة من التحليل التفسي عند 
فرويد؛ وبخاصة من خطة آنا فرويد حول آليات الدفاع في كتاب «الأنا 
وآليات الدفاع؟ (فرويد» 1948). وتتعلتق آليات الدفاع بالطربقة التي 
يدافع بها الناس عن أنفسهم ضد ما يرغبون في كته في اللارعي. 
وبالتا لييفتضي «الإسقاط؟ قل العناصر المكبوتة في اللاوعي إلى 
شخص آخر أو إ لىظاهرة أخرى خارجية. فالشخص الذي يشعر 
بالرعب من البرق يمكن أن يسقط جانب سن جوانب اللاوعي على 
ظاهرة خارجية. وفي آلبة أخرى للدفاع» وهي «نشكيل رد الفعله» 
تستحوذ على الناس فكرة تنافض الفكرة التي يجب أن ثبقى مكبونة في 
اللاوعي. وقد يكون الشخص الذي يشكو من معدل بطء عمل الأخرين 
في حالة رد قعل ضد قلق لاواعي يتعلق بمعدل عمله الخاص. 
إن الجمع بين المقاربة الخطايبة والتحليل التقسي في التتاص هو 

إسهام بلوم الخاص في حركة النظرية الأدبية المعاصرة ة التي تتجاوز 
فرانة اصوصن الأدية كما لو نها وعدها اوي الممنى:ووفقا 
لبلوم كل التصوص هي متناصات. فقد كتب في كتابه «القَدبٍ(" 
والتقده: «للنص الواحد جزء من المعنى فقط» وهو في حَدٌ ذاته مجاز 
مرسل لجزء أكبر يشمل نصوصاً أخرى. والنص هو حدث علائقي أو 
ترابطي» ولیس مادة لیتم تحلیلها* (ط1975: 106). وما يجمل بلوم 


تة (4اهطاطه۸): فلسفة دينية سريةء عند أحبار البهود ريمض 
نصارى العصر الوسيط ؛ مبنبة على تفسبر صوفي للكتاب المقدس. 
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فريداً هو ما يفعله مع هذه السمة العلائقية للأدب. إذ التعاص بالتبة 
لبلوم هو تاج «قلق التاثره. وحذا القلق هسو حجر الزاوية في تفر 
بلوم للكتابة الأدية والقراءة النقديةء ولا يتعلق هذا القلق بعدم القدرة 
علی تب ما سما بارت «المقرو» والمکتوب مسقاه فحسب» بل 
يتعلق أب اء قول هذا الوضع. وبرآي لبلوم 
هي بالضرورة قراءة ضالة. فيقول بلوم 
في «فلق التاثر» ١إذا‏ كان التاثر سليماًء فمن سيتمكن من كتابة أيه 
قصيدة؟ فالسلامة هي رکوده (1973: 95). وبهتم تفسیر بلوم للتناص 
بالحافز بالإضافة للاسباب التي تجمل الاس يكتبون في ثقافة يدو 
فيها کل شيء قد تابته مسبقاً بطر أفضل = وبالتا ل ليس ثمة آبة 
وسبلة لإنتاج كتابة ثل العالم» ولإنتاج كتابة لا تفعل سوى أن تيد 
كتابة ما تابه مسبقاً. ويواجه بلوم مباشرة الطربقة التي يمكن لبمد 
الكتابة التناصي أن يؤثر في الرغبة بالكتابة 

وتستلزم طريقة بوم المميزة في القراءة تقييم الشاص لأنماط 
القراءة الضالة التي يمكن ملاحظتها بين أي نص شعري وأبة قصيدة 
من قصائد السلّف. وبمجرد أن يتم إنشاء هذه الأثماط المجال 
بمكن مناقشة الدوافع النفسية التي ولدت قراءات ضالة معينة والتي 
يمكن ملاحظتها داخل النص الذي ندرسه. ولكن يطلق أحياناً وعي 
لوم المكثف لنصوص الادب هذا الإجراء ليصل إ لىإطار أوسع 
يشمل قراءة اسف الضالة لأنماط مجازية سابقة في قصائد الَف 


وثمة أوجه شبه كثبرة بين مقاربة بلوم ومقاربة ريقاتير. قكلناهما 

خف التتاص | لىنموذج النص والمتاص» وبذلك تتجان 

إسترائيجيات للفراءة تكون مقنعة جدا ولكن بينما تتح هذه المقارية 
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برآي ریفاتیر یقینا تفسیرياً. فان القراءة التقدية وفقا ليدوم هي دافم 
شکل من آشکال القراء الضالةء وتعا ني من قلق التأثر تفه كما نجد 
في إصراره على ما يسمپه االشعر القوي فيقول بلوم الا تي 

إذ المعنى الشعري ...غير محدد جوهرياً. فالقراءةء رغم كل 
تقاليد التعليم الإنسانيةء مستحيلة تفريا؛ لان كل علاقة للقارئ بك 
قصيدة تضدو محكومة بشكل من أشكال الأغر. فالاستعارات أو 
الدفاعات (وهنا الخطابة وعلم اللقس هما هويتان افتراضبتان) هي لنة 
الخيال «الطيبعية" فيما تعلق بجميع مظاهر الخيال السابقة. فالشاعر 
الذي يحاول آن يجمل هذه اللغة جديدة سيبدا بالضرورة بفعل القراءة 
الإعتباطي الذي لا يختلف في نوعه عن قعل القراءة الذي يجب على 
القراء القيام به في وقت لاحق. (يلوم» ه1975: 69) 

ويمكتنا أن نقهم على نحو أفضل لماذا يزعم بلوم بان القراءة 
التقدية هي في َد ذاتها فراءة ضا إحفزها فعل الدفاع تفسه الذي 
يحفز الكتابة الأدبية» من خلال العودة ! لىالمقطع المقتيس ساب فیما 

«بالتند المضادا. وهناك يؤكد بللوم بان الشعراء بخطدون في 
قراءة قصائد اسلف إذ قال «حتى لو لم يقرا بدا اَلَف تلك 
القصيدة». کیف یمکن أن یکون ذلك؟ ثمة جواب یمکن تحدیده إذا 
اتبهنا لتصريحات بلوم المتعلقة بمركزية الثقافة عند بعض الاب 
المبدعين. وفي كتابه الأخير تقل بلوم تركيزه نحو هؤلاء الكاب الذين 
یمکن أن يمال عنهم بأنهم مبدعون حقاً إن مؤلف الأجزاء الأو لى من 
الكتاب المقدس» المؤلف جي» بالاضاقة | لىشكسبير وفرويد» هي 
أمثلة متكررة في عمل بلوم الأخير لما سمّاء «الحقائقية؛ (رانءاءة). 
ويمكن أن عرف الحقائقية بأنها حتمية بعض اكاب في القافات 
الغريية (انظر بلوم» 1988: 24-405ء ويلوم 1989). 
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ويزعم بلوم في کتابه «القليند الغر بيع وكذلك قي كتابه الأخير 
«شکسبیر اختراع الإنسان» بان شکسیر هو أكثر كاتب مكلف في 
التارخ؛ إذ نعيش ونمضي حياتنا في صور وشخصیات نشات في 
أعمال شكسبير. وهكذا يغتصب شكسسير فة من الطييعة ويجملها تقوم 
بوظيفة مصدر دائم لحياتنا العاطفية والنفسية. وفي الطبعة الثائية من 
كتاب هقلق التأئر؟ كتب بلوم الا تي لم يفكر شكسيير بفكرة وا 
فقط ؛ ويعتقد بشكل فاضح نوعاً ما بأنه َك في كل الأفكار بالنبة لنا 
جميعا“ (1997: السابع والعشرون ! لىالثامن والعشرون). ولمل أسهل 
مثال على الحقائقية هو تأئير عمل فرويد على الثقافات الغريية 
الحديئة. وسواء قرأ الناس أي عمل لفرويد آم لاء فهم يميلون في هذه 
الأيام للحديث عن أنفسهم بطرقٍ فرويدية: لدينا مشاكل مع آبائناء 
ونتكلم عن اللاوعي عندنا وعن دوافعنا وعن الهذا والأنا والأنا العلا 
إل فرويد هو حقيقةء أي فرويد هو سيناريو مقروء مسبقاً في القافة 
الحديثةء كما يفول بلوم في مقاله «المصارعة مع سيغمونده 

ين أن الوعي للاسف ليس مَنْظّماً كاللغة ولكنه منظًم معل لغة 
فرويدء والأنا والأنا العليا في جوانبهما الواعية مظان مشل نصوص 
فرويد نفسه» السبب وجيه جداً وهو كونها نصوص فرويد. فقد 
أصبحنا نصوصاً لفرويدء ونمط تقليد فرويد هو الشمط اللازم للحياة 
الروحية في عصرنا. (بلوم» 19820: 64). 

وإذا أخذنا فكرة السقان ۴ 
يمكن آن بجر الشاعر على قراءة ضالة لشاعر له نفوذ قوي حتى لو لم 
يقرأ في الواقع أعمال ذلك الشاعر. ويزعم بلوم تكراراً بان كل الشعر 
بعد ملتون متأثر بملتون وأن كل القصائد الغنائية بعد قصيدة 


فم اذا 


وردزورث «دير تتضرن* تميل لنكرار عناصر من تلك القصبيدة 


الرومانسية الكبيرة. ولكن ثمة عيب كير في حجة بلوم هنا يعي بلوم 
أن كل القرا التقدية هي قراءة ضالة أو خاطفة لأئها تشترك مع 
الكتابة الأديية بقلق التأثر. إن سبب أن الفراءة والكتابة لا تجلب للا 


حلا تفسيريا هو أن القين الفسيري» حسب تفسیر بلوم؛ ليس ما 
بحفز الكتابة أو القراءة. فالدافع الحاسم لهذه الانشطةء وفقاً لإلوم» 
هو الاعتراف بان المره قد استبق في كلمات شخص آخر وبمشاعر 
شخص آخر وبتجربة شخص ما للعالم أو حنى بتجربة الشخص ذاته 
إن هدفي الشاعر والقارئ الناقد متماثلانء وهو إقناع الأخرين أن 
بقرؤوا عملهم» وأن يصبحوا انفسهم تأثيرً. وبرأي بلوم» فان الرغبة 
في أن یکون للمرء تأثیر هو الداع الوحيد الذي يمكن أن يمسر لماذا 
لا تزال الكتابة والقراءة تحدث. ومعنى أن يكون للمرء تأثير هو أن 
«يكذب المرء نجاح على الزمن؛ لانها نعطي الشخص الذي بؤثر 
شعوراً «بالتبكير» بدلاً من ١التأخير»‏ 

ولکن بلوم يعترف أيضاً بأنه إذا كانت القراءة هي دراسة علاقات 
التاص» فإن هناك حتماً عشصرا «اعتباطياه في كل قراءة. وإذا لم 
تعامل مع علاقات تناصية مقصودة بين النصوص. فأين نبد في 
بحثنا عن المتناص الهام في النص؟ برأي بلوم الجواب هو دائماً في 
شعر السَلّف». ولكن كيف نعرف من هو سلف شاعر ما؟ وكيف لنا 
أن نعرف عن وجود متناصات أخرى هامة في بعض التصوص؟ تعود 
مرة أخرى ! لىالتمييز بين التناص المحدد والمصادف الذي لاحظناه 
في عمل ريفاتير. ويمكن أن نحد وجود علاقة ضرورية بين النص 
والمتناص أو مجموعة متناصات من خلال عمليتين: الزعم بأن النص 


تفسه بوه راء نحو المتناص المناسب» أو على العكس» ايت 
بشكل اعتباطي بافتقار الأدلة النصية المباشرةء وأن ية علاقة لاص 
هي علاقة هامة ومفيدة في افير وبرآي بلوم» قد لا یربط 
المتناص الدال مباشرة أسلوبياً أو مجا بالنص المعني. وقد كتب 
بلوم عن روبرت براوننغ وألجرنون تشارلز سوینبرن وتوم اس هاردي 
ودبلبو بي‌يیتس بأنهم مدینون لشعر شیلي وأن شعر شیلي هو متناص 
هام للشعراء الأربعة» حنى لو كان «لهم أساليب متناقضة مع اسلوب 
شیلي٩‏ (ا1975: 67). 

إذا فنظرية بلوم عن قللق التائر ونموذج القراءة الضالة الذي بينبها 
عليه هو قراءته الضالة فلا بمکن لبلوم أن ببست ان ل الادب وکل 


النقد يستندان ! لىرغبة في الدفاع ضد فلق الشأثر» وكل ما بمكن 
فإما آن تکون 


الفيام به هو أن يتج فراءة بعد قراءة تؤكد هذه الح 
كل قراءة هي قراءة ضالoة‏ يسبب قلق التاثر» أو آن كل ق 
ضصالة بسبب عدم قدرة الرآء على رسم إطار يمكن 

التناص حيث توجد النصوص ضمن هذا الإطار وتعطي دلالة 
ولشتمكن من تميبز المتناصات المرتبطة بالموضوع عن باقي 
المتناصات غير المرتبطة بهذا الموضوع. ولدى ق 
يمكن للمرء إلا آن يستنتج بأن نظرية القراءة الضا 
دفاع ضد التعددية التي أعلن عنها بارت وكريستيفاء والاعتراق 
المرافق بأن الأدب لا وجود له في كون محكم الإغلاق. تترفض رؤية 


قبول السياقات الاجتماعية والثقاقية كمجالات تناص ذات صلة ._ 
بلوم قبول السيا 


بمعنى النصوص الأدبية. وبرأي بلوم» يمكن للشصوص الأديية أ 


بكون لها فقط نصوص أدبية محددة كمتناصات. ويُعرف بلوم نوعاً من ا 
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الصاريخ الأ بييأنه «نزعة تاريخية مخفضة عدا لىتفاعل 
الشخصيات (19758: 71). وبعد أن بدا بلوم بنظريته عن قلق التائ 
ليس ثمة ما بعيقه توضيح أن القصائد مكتوبة من الحَلف الذي 
القول بأن هذه الممارسة النقدية هي دائرية 

وأنها تبداً بنظرية بمكن فقط إثبات صحتها من خلال قراءات بلوم التي 
بتجها ليس نقد قابلً لتطبيق وفقاًلبلوم. فهو شخص عملي» وهذا 
يعني أنه ناقد لا يستند ! لى معايير الدقة والحقبقة بل الإقناع والتطيبق 
من خلال التأثبر أو الموافقة (19823: 20-19 

وعلى هذا الأساس العملي لا بمكن إثبات عدم صحة نظرية بلوم 
وتطييقها: فهي نظرية إما أن يتفق معها المرء أو بختلف. ولكن ثمة 
مجال واحد في عمله پیدو بالفعل محط خلاف واضح. ومن أجل 
توضيح هذا يمكئنا أن تفل إ لىنص شعري ونقيم قدرة طريقة بلوم 
على تفسير النص. والنص هو قصيدة من قصائد إلبزابيث باريت 
براونتغ «سونيتات من البرتغاليين؛ وهي إحدى السونيتات التي وجهتها 
الزوجها الشاعر روبرت براوتنغ 

في المرة الأو لى التي أشرقث قبها الشمس على فمك الذي أدبت 

بأنك تحبني كنت أترقب القمر 

كي أضعفة كل تلك القبود التي بدت في وقت قريب جداً 

وسريع بأنها مميّدة لتقد 

قكرتٌ أن القلوب التي تحب بسرعة يمكن أن ثبغض بسرعة 

وعندما نظرت لنفسي بدا ليأ ني لست منهم 
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ولحب مثل هذا الرجل! - الأشبه بكمان خارج عن إيقاعه 
وبال ستفضب المغنية الجيدة 

معه» والتي إذا خت على عجل 
ستنتهي عند أول نوتة موسيقية 
لم آرتکب آي خطا ولکني القیت 

الخطا عليك. فالقيود الكاملة يمكن أن تطقو 
دون آبادي الأسياد من آلات مشوهة 


والنفوس العظيمة» في لحظة واحدة» قد تفعل وتحب بجنون. 
(باریت براوننغ» 1988: 231) 


يمكن القول إن هذه القصيدة تؤكد النسبة الثالكة القابلة للتعديل في 
خطة بلرم من الشراءة الال قىستلز م « كينو سي س۲" (55ھe)‏ 
إسترايجية حيث يذل الشاعر نفسه أو تذل الشاعرة نفسها حتى تتمكن 
في النهاية من إذلال لها بجدية. يقول بلوم: « يبدو أن كينوسيس 
. هي فعلل نكران الذات» ولكنها تميل لجمل الآباء يدفعون ثمن 
خطاياهم» وربما خطايا الابن أيضاًه (1973: 91). ولذلك فلن قراءة 
بلوم لهذه السونيت يمكن أن تبدأ بملاحظة أن المتكلم الشعري وهي 
الشاعرة هنا تبدو عازمة على إذلال نتفسها في علاقتها بالمخاطّب. 
وهنا يبرز المخاطب «كسيد نيل؟ وثَصورٌ المتكلمة تفسها «ككمان 


(1) كينوسيس (8أ08٥):‏ عفبدة دينبة تفول بان المسبح تنازل عن طيعته 
الإلهية ايميح إنسانة 


بالياء ويبدو أن المخاطّب يعيش في عالم الكمال وهو مثا لي (روج 
عظيمة) في حين تُصورُ المتكلمة تفسها كشخص متضرر (آلة مشوهة). 
والمخاطّب جميل في حين يخرج المتكلم عن الجمال 

ولتبت أن ثمة التفاف محكوم بفكرة «كينوسيس؟ ويحدث في هذه 
القصيدة يجب على القارئ الآن الانتقال لإعادة تقييم شخصيات 
التص. يقرأ بلوم هذه الشخصبات الي تذل نفسها بأنها قراءات فا 
لقصيدة من قصائد السَلّف. والسونيت التي تنبادر للذهن هي سونيت 
شكسيير رقم 130 التي تدا بالسطر «عيشا معشوقني لا تشبهان 
الشمس» إذ يرفض المتكلم نشر الكليشيات المتداولة حول الجمال 
الأشوي. وتبدو سونيت شكسبير في البداية بأنها تذل المخاطّب الأئشى 
وتصورها بأنها تفتقد للجمال التقليدي» إلا أنها توطد في النهايبة 
جمال المخاطًب من خلال عملية رفض يف شخصيات نمطية. 
ویمکن القول إن سونیت باريت براونتغ تد انقلاباً تصويرياً لسونيت 
شكسبير من خلال إذلال المخاطّب الشعري يلاغي بدلا من المتكلم 
يمكن أن نقيّم قراءة بلوم فيما إذا حققت هذه الإستراتيجية انقلاباً 
للسلطة الاساسية: هل نترك السونيت مع الشعور بان باريت براوننع 
فد صارعت القوة الشعرية والسلطة الأساسية من سونيت شكسيير؟ 

من الممكن أن نقترح أن إذلال الذات هنا هو أكثر تعقيداً مما قد 
يدو للوهلة الأو لى هل المخاطّب الكامل على ما ييدو سريع جدافي 
إعلان الحب؟ هل الحب الذي أعلنه والعالم الذي يبدو أنه موجود فيه 
غیر واقمي نوعاً ما؟ تیدو سونیتات باریت براوننغ آنه وض وجود 
تقد للنمط التقليدي من الشعر الغرامي وتميل للنمط أكثر واقعية من 
شعر الحب. هل تدم هذه القصيدة اقضاً شعرياًء أو ما يسمه بلوم 


«صراعاً بين الشخصيا («وه) (آي الشعر الذي يقر إليه بانه 
صراع من أجل السلطة)ء يتم قلبأ شعر الحب الرومانسي من 


خلال عملية نقييم الذات بشكل واقعي لصالح نمط واقمي جديد من 
شعر الحب؟ 


اقرح القرآء بان الجواب هو نعم لکن هذا جواب لا یمک 
التوصل إليه استناداً | لىمقاربة مثل مقاربة بلوم» التي فرك حصراً 
على الصراع بين الابن الشعري والأب الشعري. وثمة سببان وراء هذه 
القضية. يتعلق السبب الأول بحاجتنا لتوسيع مجال التناص. فلا يكن 
لاي قدر من الاهتمام لشعر باريت براوننغ وشكسببر أن يؤدي تماما 
عدالة لهذه الق ونحن بحاجة أيضاً لإلقاء نظرة على رمز التتاص 
في شعر الحب. ومن خلال الإشارة | لى اسلوب بارت؛ قد نقترح أن 
«الرمز الأد بيا المرتبط جداً «بالرمز القافي؛ يقوم بعملله في هذا 
النص. يميل شعر الحب إ لىن يكون مثالياً بدلاً من أن يكون واقعباً: 
وقد تكون هذه أول نقطة للتناص» ويمكن التحقق منها من خلال 
الاستشهاد بالأمثالة العديدة من قصائد الحب في أرشيف الأدب. 
والنقطة الثانية التي قد ندخذها هي أنه في تراث السونيت يتكلم شار 
مذكر مع أنشى مخاطّبة. وثمة استلناءات بالطبع مثل 
الموجهة ! لى#شاب». ولكن إذا ما نظرنا | لىالعلاقة التقليدية بين 
المنكلم في السونيت والمخاطًب» فإتنا ندرك أن عدة رموز ناص قد 
لبت في سوي باريت براوننغ. كما هي الحال في مثالنا أعلاه 
سونيتات براونئغ موجّهة على نحو غير عادي ! لىشاعر آخر. الشاعرة 
الأنثى هي المتكلم في حين الشاعر الذكر هو المخاطًب. 

إذاً تفلب باريت براوننغ العلاقات النقليدية بين شاعر مذكر وأشى 
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مخاطيةء وهذه نقطة تبدو متصلة بالطريقة التي تميل فبها سونيتات 
باريت براوننغ نحو شكل واقعي من الشعر الغرامي. ويمكتنا أن نقول 
إن ناظمات القصائد الإناث لا بمجدن جمال الأثى كما يفعل ناظمو 
القصائد التقليديون الذكور. فالقلب الفعلي للقوة والساطة في هذه 
المرییت داق ما ینت مدنا تک افا شعراً عن الحب بدلا 
من آن یکت لن هذا انوع من 
التساء وتتحدث بدلا من أن ك 
بحر في قضابا القوالب النمطية الك 
عالم يرفض بلوم أن يقبله كمجال مشروع للمعنى الأد بيسن خلال 
ربط النصوص الأديية بالمتناصات الأدبية: مجال التناص للرسوز 
الاجتماعية والقافيةء والصور النمطية والتشكيلات الإبدبولوجية: 

النقد النسوي والتناص 

في إحدى المناقشات حول نظريات بلوم» أشارت الناقدة 
الأمري کولود ني! لی‌تفسیر فرجینیا وولف»؛ کامرأة» کونها 
معت من دخول مكتبة جامعة أكسفورد التي تحتوي على مخطوطة 
جون میلتون «لیسیداس») (کولود ني 1986: 9-48). وترمز هذه 
الحادئة لاستبعاد المرأة من فكرة التراث أو التقليد الأد بي وقد يعتقد 
بلوم ونقاد آخرون بأن ثمة تراثا أدياً واحداً لا مقر منه» وأن هذا ما 
يسيب قلق التأثرء ولكن هذه التفصيلات الأحادية للتراث الأد بي 
توب من حقيقة أن النساء الكاتبات مستبعدات بشكل تقليدي من 
هذا التراث. فليس من الممكن أن نجمع بين مفاهيم التتاص ومفاهيم 
التراث الأحادي دون المصادقة على الممارسة التاريخية التي تُهمش 
بعض أنواع الكتابة» بما في ذلك كتابة النساء. ومع ذلك هل نهرب 
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حت من هذا المنطق الاستبعادي إذا ما حاولا إقامة تراث أد بي نساتي 
بشکل واضح؟ 

إذ منحاولة كرآسة التقاليد المهملة سابقاً حول كتابة النساء هي 
سمة أساسية من سمات الحركة النسوية اللقدية. تصف إلاين 
شووالتر» وهي ناقدة نسوية ضليعة» المقاربة القدية للتقد النسوي 
على النحو التي 

الدراسة النسوية لكتابة النساء» بما فيها قراءات صوص الناء 
وتحليلاتهن لعلاقات التناص بين النساء الكاتبات (وهو تقليد نسوي 
أد بي) والنساء والرجال. (شووالتر» 1990: 189) 

نجد في مقاربة النقد النسوي صورة لأئشى التقليد الأد بي متمد 
على فكرة ضمنية على الأقل حول علاقات التاص بين النساء 
الكائبات. وتتكون رؤية شووالتر هنا من مجموعة من «الصور 
والاستعارات والثيمات والحبكات؛ التي تربط كتابة النساء عبر حقبات 
زمنبة وتقسيمات وطنية لتخدو كينا متماسكاً وغناً بالتاص مثل الغليد 
الأد بي‌الذكوري المعشرف به. وفي دراسة لأدب النساء في القرن 
التاسع عشر «المرآة المجتونة في علية البيت؛ تخاول جيالبرت وغويار 
نظرية بلوم الأبوية للأدب» وبدَلاً من رفض هذه النظرية جملة 
وتفصيلاًء تقومان في الواقع بدراسة ما هو صحيح؟ حولها كنظرية 
(جيلبرت وغوبار» 1979: 47). وتقول جيلبرت وغوبار إن أحد 
الأشياء "المسحيحة» حول مقاربة بلوم حو أآنها تتبه للدوافع التي ترد 
الكتابة. ولكنهما تستمران في التقاش بأن دافع القلق والرغبة في 
الحرية الخيالية في تقليد أد بي مكنظ بالاعمال» والرغبة اللاحفة 
لتنقيح الأب (عن طريق الهزيمة أو القصل مجازيا) أو السَلّف» هي 

30 


أمور لا علاقة لها بتجربة النساء الكات ات وبالدوافع التي تدفعهن 
لأذ القلم كحرقة والذي يعد رمز يأ للقضيب الذكري. 

وفي المجتمعات الني تستبعد تقليدديً النساء من الأدب «الجادهء 
وحتى من التعليم الرسمي» يتعلق المرأة الكابة أولاً وقبل كل شيء 
بالصور المهيمتة تقافيا التي كر وصول الراةإ لىي إنجاز فكري 
وجما لي والنذي من شانه أن بهش المرأة كملاك في المنرل؛ أو 
٠كآخر»‏ خطير (ساحرة ومجنونة وعاهرة). فقول جیلبرت وغوبار الا تي 

بسبب كون المرأة على وجه التحديد محرومة من استقلالهاالذا تي 
الذي يمثله القلم» فهي لا تعد قط من التفافة (التي رمز لها 
بالقلم) ولكنها تصبح في قرارة نفسها تجسبداً للدرجات المتطرفة من 
غموض الآخر وئه الذي تواجهه الثفافة بالمبادة أو الخوف. 
وبالحب أو الاشمتزاز. (جیلبرت وغوبار» 1979: 19). 


قد يعترض أحدهم على أن مثل هذه التصريحات تتآمر فقط على 
الترابط الرمزي والأبوي بين القلم والقضيب» وأن النساء الكاتيات 
يجب عليهن تعريف كتابتهن بطرق, رمزية تتاسب أجساد النساء. كنا 
فكرة التتاص بما تعنيه من اشتباك ونسيج» فرصة تايف 
رموز عملية الكتابة. إن الارتباط التقليدي بين القلم وسلطة الرجلء 
وباتا ل‌رمزياً ین القلم والقضیب» ییقی صحیحا بشکل کافب» ولکن 
يدو آن الكاتبات النساء من القرن التاسع عشر اللا تي تناقشهن جيلبرت 
وغوبارء قد تأثرن كثيرا بهذا الارتباط التقافي والرمزي. 

وح جيلبرت وغوبار والناقدات النسويات في السبعينات من 
القرن العشرين فصاعداً مشل إلاين شووالتر (1984) وماري بوفي 
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سطح العمل. إن تبتي آسماء مستعار؛ أو شخصية «سيدة مرموقة» هو 
ما سمح للنساء الكاتبات بتكب الاتهامات بالقصئع. ولكن عمل 
جيلبرت وغوبار يؤكد حقبقة أن اليما المتكررة والصور 
والشخصيات - لا سيما الشخصيات المجنونة - تشير إ لى محاولة 
التعببر بوضوح عن تجربة الأئثى وإ لى مقاومة صور الأئوثة المهيمئة 
تؤكد جيلبرت وغوبار بأ تجربة النساء الكاتبات في اشامن عشر 
والناسع عشر هي أساساً تجربة مدزوية أ متقوقعة. تفتقر المرأة الكاتبة 
للشعور بمتعة التليد الموروث - أو حسب تفسير بلوم 


التي ستجعلها خر وتسلبها أنتويتها. وبدلاً من عبارة «قللق التاثر» التي 
أشار لها لوم تزعم جيلبرت وغوبار بأن المرأة الكاتبة تعا ني من 
التأليف»؛ فتقول: «ثمة خوف جوهري بان المرأة لا تستطيع أن تيدع 
لأنه لا يمكنها آبداً أن تصبح «سَلَفاء ولأن فعسل الكتابة سيعزلها 
ويْدمّرها؟ (1979: 49). وبدلاً من القلق» لدى المرأة رغبة بوجود 
السَلّف أو التراث وهذا ما بسكل التأثير والتتاص» وهذا أمر مشرو 
بدلاً من وجود التأخر الذي قد بضعفها. 

تحدم جيلبرت وغوبارء كنا استخدم يلوم شن قبلهماء مم طاح 
«التأثره للشارة إ لىنمط من التناص يقتصر على لكاب ضمن تقليد 
أد بي معين. وسنواصل هذا الاستخدام هنا ونوظف التناص بمعانيه ما 
بعد البنيوية. وبعد النظر في كتابة المرأة في القرن العشرين» تشيبر 
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جیلبرت وغوبار ! لیآن التأثر یری بشکل مختللف عما براه الرجال 
والنساء. أي يبدو أن ثمة فرقاً بين الجنسين في رد الكاتب على 
الاتتماءات إ لی‌کاب سابقین؛ فتقولان 

کون الکاتب الذکر ابن لآباء کُر یجعله پشمر الیم بانه مار 
بشكلٍ يائس؛ وكون الكاتبة المرأة ابنة لأمهات قليلات جداً يجملها 
نشعر بأنها تساعد في خلق تقليد قابل للحياة وناشئ أخيرا. (جيلبرت 
وغویار» 1979: 50). 

قد نيدو مثل هذه الخلافات بين الجنسين بأنها تربطنا بتفسيرات 
الخاص ما بعد البنيوية. إن اقراح بارت بأن تحديد علاقة النص 
ابالنص الثقافي؛ يمكن فقط أن يتم بصورة مؤقتة (إذ إن كل قارئ 
«يكتب* آو بيني جزثياً أبعاد النص الحرفية) يسمح انا بوضوح أن 
نعترف بوجود حير لنوع الجنس وآثاره على كيفية قراءتنا ضمن نظرية 


الاص. ويمكن القول إن القارتة 
«ساراسين؛ تختلف عن قراءة 
بارت اللوطي واضح في 


رت وغويار مهتمتين بتتبع الروابط الخفية السابقة بين 

النساء الكاتبات أكثر من اهتمامهن بتطوير نظرية لها مقاربة نسوية 

النسوية توريبل موي بإقناع عن 

مثل هذه المقاربة. وتناقش موي بأن التقد 

النسوي وغيره من المقاربات التسوية النقدية تخالط عادة بين 
مصطلحات مثل «مؤنٹ» (٤1ه)‏ وهآنشري؛ («نه) و«نساني» 
0ن). وإذا كانت كلمة «مؤنث؛ تشير إ لىحالة بيولوجية» فن 
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كلمة «نساتي؛ نمط الفكر ادتدي رادي رالا ر وعلی هذا 
ا إن تحديد التفاليد الأديبة النسوية والخفية سابقليس 


إل تفسير جيلبرت وغوبار يجائس كل الأقوال الإبداعبة الأئثرية 
ليجعلها تعبيراً نسوياً عن الذات: وهذه إستراتيجية تفشل على نحو 
استلناتي في مراعاة السبل التي يمكن للمرأة أن تسو لىالموقف 
الذكوري الذا تي- وهذا بعني آنها تصبح مدافعة صالبة ضد الوضع 
الذكوري الراهن. (موي» 1982: 217« وانظر أيضاً موي» 1985). 

يسسمح تقبيد التركيز لجيلبرت وغوبار باسسترداد التقاليد 
والاتجاهات داخ التفليد الاد بيالنساتي المكبوت أو الذي ثم 
النغاضي عنه سابقاً. ولكن لا تتزال هناك حاجة ! لىنظرية القراءة 
النسوية والتور بين ما كنا نسميه التأثير والتناص. إن استخدام الصور 
والشخصيات والحبكات المعنية بالجنون وحالات أخرى من 
الاضطراب التفسي لتحديد تقلید آد بي‌نسائي واضح لا ب 
الرموز الثقافية التي ت رهن ن لوجي میمت لی هوي اكز 
والإتاث. والرموز القافية التي تخا مها الهوبة الأثوية والتصوص 
إز صور الأخر والجتون والاضطراب اللقسي. ولكن نة 


المهيمنةء وكرموذ مّحررة عند وضعها في سياق التقليد 
الأد بيالأنثوي المتنامي. فالرؤية النظرية لكيفية ارتباط شيكات التتاص 
داخل النص الثقافي بعلافات التناص داخ الشبكة (أي التقليد) في 
كتابات النساء يجب توطيده إذا أردنا ألا بُهدّد هذا التوتر مقاربة الثقد 
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النسوي. وستستلزم حتماً هذه الرؤية تركيزاً على المسائل المتعلقة 
بفعل القرا a eS E E‏ 


على نوع الجنس ومن م متوفرة لإعادة اليم السوي والتحرل؟ ‏ 


حاولت مر نسوية مؤخراً وهي موئيكا كوب مواجهة هذه 
المشاكل عن طريق إضافة مقاربة ما بعد بنيوية | لىاهتمام التقد 
في كتابة النساء. كتبت كوب بان العلاقة بين 
النساء والجنون تضعنا في «حيّر ثقافي فسبح» وفي تخصصات مختلفة 
مثل الفلسفة والتحليل التضسي والطب التقسي والأدب» التي تفي 
بعضها بعضاًء وتتجاوز أي مظهر صي من مظاهر هذا المركب» 
(كوب» 1993: 12). فالتتاص أو «التاص الهائج؛ ( 4م 
)ee‏ كما تسمیه کوب بتیح لنا 


تيادل مفتوح بين مجال الأدب و#عالم؛ مسن الخطابات أو 
«الأصوات» العلمية والثقافية والإيديولوجية والأديية المتداخلة» 
والعكس بالعكس» الإيقاع المحتملء ودمج وتراكب تلك الأصوات 
غير المتجانسة داخل ما نصفه عادة «بالنص الأد بيالواحده. (المرجع 
قسه: 13-12). 
إن فكرة كوب هي أن علاقات التأثر بين النصوص الأديبة النسائية 
تتداخل مع آثار النص الثقافي الواسع أو التناص المتاخم في حَدٌ ذاته 
مع قروع المعرفة والخطابات. ولا يمكن أن يكون هناك فهم كال 
1 الواسعةء ويضطر القارئ 
تار نقاطاً مختلفة اللدخول ! لى ميدان «التناص الهائج؛ والخروج 
منه عندما يتعلتق الأمر يكتابة النساء في القرن العشرين. وتحذو مقاربة 
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کوب حذو مقاربة بارت في کتابه «س / ز* (5/2) في نها تدرك لی 
َد ما الأسلوب الاعتباطي الذي يمكن من خلاله لأي قارئ تحديد 
علاقات النص الحرفية. ويتمثل التحدي للقارئ المؤيد للنسوة في 
إيجاد سبل بناءة ومفيدة تحدد مداخل المجال الواسع وغير المتجانى 
اللتناص الهاتج 
إن طريغة كوب هي اولاً توظيف مقاربة متسلسلة تاريخياً تتفل من 
صوص الحداثة في بداية القرن المشرين | لىنصوص الستيئيات 
والسبعينيات مسن القرن العشرين. وتسمح هذه المقارية بإدراك 
العلاقات بين مجموعة من النصوص في كل حقبةء ولكن أيضا القدرة 
على إعطاء أهمية لكيفية َير البناء التقافي للمرأة والجنون في كل 
حقبة» وهذا ما يتم نسجه في نصوص ا ق 
نصوص السبعینبات. کما تتناول کوب آي 
وتقوم بترتيب مجموعات من النصوص ليس حول حقبات تاريخية 
ولکن حول موضوعات معینة» وحبکات وتکوینات ثقافية. فالجنون 
مثلاً هو بناء ثقافي يتم تجربته في طرق مختلفة للغاية من قبل طبقات 
اجتماعية مختلفة ومجتمعات النساء. فالتركيز على المجتمعات 
والمواقع المحلية بُشوش الفكرة البسيطة جداً المتعلقة بالتطور 
التاريخي للتقليد الأد بي النسائي. 
وثمة مثال على تطبيق كوب يو نح التقاط المذكورة أعلاء يتجلَّى 
في نقاشها لرواية جان ريس «بحر سارجاسو الواسع؟ الذي فشر لاو 
مرة في عام 1966. تتناول رواية ريس قصة أنطوانيت كوسواي» وريشة 
كريول التي تتزوج من رجل إنكليزي. وهذا الرجل هو السيد 
روتشستر مسن رواية شارلوت برونتي الفیکتورية «جین آپر؛. ما 
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أنطوانيت فهي «المجنونة في العلية٠»‏ بيرشاء وهي الوجه الشا ني 
الغامض لشخصية جين التي تهدد في تص برونتي لم الشمل النهاني 
بين روتشستر وجين التي تموت في النهاية في الحريق الذي يدر 
مزرعة ٹورنفیلد ویترك روتشستر مشلولاً. وتستشهد کوب براشیل پلو 
ببلسيس قي كتابها «الكتابة ما بعد النهاية؛ (1985) من أجل 
حرفي آساسي يحدٿ بين نص ريس ونص ٻروئتي. وتز 
کوب الا تيعد استخدامها لحجة دوبلسیس 

«يتتهي٠‏ الرومانس في القرن التاسع عشر بالنسبة للنساء في الزواج 
أو الموت» والذي يمكن أن يقرا على أنه نجاح البطلة أو فشلها 
وجل الحلول المتناقضة لحبكة الزواج «نظام الجنس ونوعه؛ 
الذي يغذي النساء بالجنس الأخر بينما يتم قمع تعليمهن أو سعيهن 
بطريقة مماثلة للبطلل الذكر. ودعي دوبلسيس آن الساء المولمات في 
القرن العشرين «تكتبن ما وراء» نهاية حبكة الرومانس إذ يتم إلغاء 
«هالة الزوجين». (كوب» 81199 :3) 

إذاً على مستوى الحيكة يقاوم نص ريس «إنهاء؛ السلطة الأبوية ‏ 
للزواج في المتناص وهو نص «جين آيره. وهه المقاومة يمكن أن 
رى من حيث علاقة النصين بما تسميه كوب «التناص الهائج. ويثم 
تصوير شخصية جين آبر باستمرار على شفا الانزلاق إلى غير رجة 
إ لىالّى الاجتماعية التي من شانها أن تلل مسن شرعيتها كفردء 
النهاية الشرعية الاجتماعية في الزواج من روتشستر. 
ةا مان ساب برقا ۶ وات إن رکز وپسنن 
على قصة هذه المرأة ينق انتباهنا | لىالمرأة «الأخرى» أو المرأة التي 
تعتمد عليها الزوجة والأم المثالية الفيكتورية. فبالرغم من أن الجزء 
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الأكبر من نص ريس يشمل سرد أنطوانيت الذي يرتبط بشكل سطحي 
فقط بسرد «جين آبر؟٠‏ إلا أن النص ببتي ذاته خا س يسل 
لىمشهد الذروة في الدمار وهو حريق مزرعة ثورنفيلد. ولكن هذا 
الحدث الكارئي يعيشه القارئ في نص ريس من وجهة نظر 
أنطوائيت» إذ يضعنا تماماً هذا النص في مركز «الآخر الخطير الذي 
يطارد هوامش رواية برونتي. وتقشرج كوب أن الأئر يكمن في آذ 
القارئ ! لىالآخر الذي بحتل تقليدياً هوامش الروابة القوطبة في القرن 
التاسع عشر. كما يأخذنا ! لىوجهة نظر الذات الاستعماريةء التي هي 
بمنزلة «الآخره بشكل مضاعف أو حتى بثلاثة أضعاف بالنسبة 
اللجمهور البريطا ني لرواية برونتي 

وقد تمکنت غاباتري شاکرافور تي سبيفاك من تصوبر وجهات 
النظر الحرفية والغريبة بشكل دقيق في ختام رواية ريس. فبعد سللسلة 
من الأحلام التي تتضمن مقتطفات من الأحداث التي سيتذكرها 
القارئ من رواية برونتي» تصحو أنطوانيت بشعور واضح حول دورها 
ومسار العمل المناسب؛ وهي باختصار الدخول حرفياً إ لىهمتزل» 
الثر البريطا ني والإمبريا لي كتبت سببفاك الا تي 
ابة الکتاب تماماًء آن أنطواتیت / بیرٹا يمكن أن 
ميراً أعرف لماذا تلهحضاري ! لىهنا وماذا علي آن 

ويمكننا أن نفهم هذا انها جلت | لىإنكلترا الموج ودة في 
برونتي: «هذا المسنزل الكرتو ني - كتاب غلافين من الورق 
ليست إنكلترا حيث آمشي في الليل؟ .. في هه الإتكلترا 
الوهمية عليها أن تلعب دورهاء وتقوم بتحويل نفسها إ لى ذلك الآخر 
الوهمي» وتضرم النار في المنزل ونقتل نفسهاء لكي تصبح جين آبر 
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البطلة النسوية في التثر البريطا ني ولا بز لي من قراءة هذا بأنه رمز 
للموضرع الاستعماري العام لالإمبرياليةء وبناء الموضوع الاستعماري 
المتعلق بتضحية الذات لتمجيد المهمة الاجتماعية التي يقوم بها 
المستعمر. على الأقل تحاول ريس تحقيق المرأةسن 
المستعمرات لا بُضى بها كحيوان مجنون لدعم أخنها (سببفاك. 
250:985 1( 


اوضتح کوب آن الحو في اترکیز في نص ربس بقتضي تغیرات 
اجتماعبة وثفاية هائلةء حيث يتح الكتبر منها مباشرة صور الأئوثة الني 
تدور حول شبكة معارضة من القافة الأبوية, وتستخدم كوب في مقدنتها 
انهيار المعارضات التائية الأبوية التي حددتها اة النسوية الفرنسية 
هيلين سكسو في مقالها «الغارات* (سكسو» 1994: 37 -46). يدا 
سكسو قائلة: 

اين هي؟ 

فعالية / سليية 

الس 1 اقفر 

التقافة / الطبيعة 

نهار / لیل. 

(سکسوء 1994: 37) 


ولدى انتقال سكسو عبر سلسلة مسن المعارضات التقافية التي 

تحدد الفرق المفترض بين الذكورة والأئولة ترى سكسو أن القافة 

تعتمد على «التسلسل الهرمي العنيف؟ للرموز الثثائية» إذ بت 
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منها انقساماً أساسياً بين الرجال والنساء: إن الرجل في متطق الاطة 
الأبوية عكس المراة دائماً. وهكذا إذا ارتبط الرجل بالتقافة؛ فبإن 
المرأة ترتبط بالطبيعة» وإذا ارتبط الرجل بالعقل والمتطق؛ قإن المرا 
ترتبط بالجسد والجنون. 

وينما يعد هذا النوع من تشخيص الساطة الأبوية المهيمنة 
وتمثيلها أساسباً لتفكير النسوي» إلا أنه لا بشرح كيف ناضلت الشاء 
ضد هذه التسلسلات الهرمية. ولكن البقاء ضمن تحلبل المنطق التائي 
يعني آن جب الفوارق الاجتماعية والتاريخية الأساسية القائمة بين 
مولفة من صر برونتي مثلاً ومؤلفة مشل ريس تعمل من خلفية 
استعمارية داحل حقبة الستينيات من الفرن العشرين. 

وتقترح كوب أن التفكير في الجنون كمجرد اض طراب بيولوجي 
أو نفسي هو مجرد السقوط في منطق السلطة الأبوية الذي يزعم بان 
الرجال أساساً عقلائيون والنساء أساساً ارج العقلانية المحددة على 
هذا النحو. وقد نادى ميشبل فوكو بإعادة التفكير في الجنون كبناء 
تاريخي مستغير يقوم (في أية لحظة اجتماعية ونقافية) يسكات 
«الأخره و(تهميش) جماعات معينة من الاس وأشكال معينة من 
السلوك. وآدّت إعادة التظر هذه في تاريخ الجنون ووظيقه 
الاجتماعية والإيديولوجية في الستينيات ! لىتغييرات أساسية في 
علاج الاضطرابات العقلية. تتاقش إلايين شووالتر في «داء الأنشى؛ 
ثب الطب التفسي المضاد (عند لاتغ) على الحركة النسوية. ويهدف 
الطب النقسي المضادء وفقاً لزميل لانغ وهو ديفيد كوبرء إا لىقلب 
علاقات السلطة القائمة بين الطييب والمريض. كما أنه يشل برآي 


شووالتر 
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محاولة فلب قواعد «اللعبة القسيةه» التي تسصدى للقوة الطية 
على التحو المنصوص عليه في التشخيص ... الملف السري ... إو] 
تظام الحجز الإجباري مع «عدم الشدخل الذي بهدف إ لىتوسيع 
الخبرة لا الحد منهاه. ووفقاً لأطباء نفسيين معارضين لأساليب الطب 
التفسي» يجب فحص المرض العقلي من حيث سياقاته الاجتماعية. 
أي ديثاميات العاطفبة للأسرة ومؤسسة الطب الفسي في خد ذاتهيا 
(شووالتر» 22119 : 87). 

ويينما انتقدت شووالتر اهتمام الطب النفسي المضاد بقضية المرأة 
والجنون» إلا أنها عبرت عن الأثر التحرري لإعادة الظر في تائير 
الجنون على النساء المرضى وعلى كتابة النساء. وإ علاج كوب ل 
بحر سارجاسو الواسع؟ يضع هذا اللص ضمن هذا السياق تحديدةً 
موضحاً كيف يمكن لهذه التحولات الاجتماعية والثقافية والطية أن 
تظهر حرفياً في الجوانب الشكلية والسردية والبلاغية لكتابة النساء في 
هذه الحقبة. وفي روايات النساء المتعلقة «بالتناص الهائج؛ خلال 
الستيئيات من القرن العشرين لم َد ثنائي الأئثى البطلة مجئوناً وإنما * 
بطلة الرواية تفسهاء وهذا التحول يتم تسجيله فوراً في العلاقة بين نص 
بروتتي ونص ريس. وبرأي كوب هذا الانقلاب في تقاليد الحيكة 
والصوت السردي: 

يعلق الأولويات الإيديولوجية والسردية. فالضحية في «جين آير؛ 
التي يهم موتها حريقاً في «صعوده جين آير مح صوت المتكلم 
الاعترافي. وتعطى التجربة الهامشية والجنونية والاستعمارية ميزة 
«البطولة؛ الأنثوية. (كوبء 1993: 93) 
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مُوضلّح كوب إذاً ن المقارية التي تجد طرق لتربط 
بين النساء الكاتبات في المجالات الحرقية بتمشيلات الأنود 
الاجتماعية والثقافية والإبديولوجية بامكانها فقط أن نتج طريقة 
للقراءة لا تفع مرة رى في فخ المعارضة التاية بين الرجل والمراة 
والتي من شآنها أن تعزز في التهاية المنطق الابوي. ولکن بما ان كوب 
تعنمد على جمع النظريات النقدية النسوية وما بعد البيوية 
وإستراتيجبات التفسير» فان مسالة العلاقة بين التناص والجنس لا 
تزال دون حل في عملها 
عودة المؤلفة 
يمكن وضع عمل نانسي ك. ميلر بشكل عام داخل مقاربة الد 
اللسوي. e‏ بان مسالة فيما إذا كانت النصوص مكتوبة من 
قبل رجال أو نساء لا قزال أمر هام. وتزعم ميلر بان التقد النسوي لا 
يمكنه تحديد الاحتلافات ووصفها بين الجنسين في الكتابة إذا ركز هلا 
على الإنتاجات الموقعة من المرأة البيولوجية وحدها ولكن [على] كل 
الإنتاجات التي تستخدم المؤنث» إذ يصبح المؤنث طريقة أو 
في متناول كل من الرجلل والمرآة (ميلرء 1988: 72). وقد رأينا كيف 
نظرت كريستيفا للكتابة والتناص من حيث التوتر بين النص الظاهر 
والنص المولّد. وباعتبار أن النص الظاهر يرتبط بالخطابات والجى 
الاجتماعية المهيمنة» فمن الممكن ريطه مباشرة بالنظام الأبوي. وكا 
برتبط النص المو لد بالعلاقة ما قبل الاجتماعية بين الأم والرضيع» قان 
النص المولّد هو قوة تبدو متصلة بصفة الأنوثة. وترى هذه المعارضة 
التي تناولنها رات نسويات الأنوثة كجانب محتمل إذالم يكن 
مكبوثاً عاد من جوانب اللغة» ويميل | لىتحديد موقعه ليس في 
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صوص مكتوة تحديدا من ناء ولكن في صوص الطليمة عموم 
تؤکد میلر أن «توقیع الآنتی؛ مهم» وأن مقاربات مثل مقاربة 
ا و ا 
التساء. ولكن تزعم مير أن هذا الطمس ما بعد البنيوي هو 
جزء من الرفض الكلي لمفاهيم التاليف 

تتغد ميلر هذا النوع من نظرية ما بعد البنيوية التي شهدنا كيف نشا 
التناص منهاء لأنها تتح رؤية ذات طابع عالمي غير قادر على طرح 
الفروقات بين الجنسين. 

إن إزالة المولّف لم تفسح المجال كيرا لتقيح مفهوم الفاليف 
الذي قام (من خلال مجموعة متنوعة من الحركات الخطايية) بكبت 
ومنع مناقشة أية هوية للكتابة لصالح النص المجهول والضخم 
و(الجديد) أر؛ حسب عبارة فوكوء «غفلية خارقة أو فوق طبيعية». 
(میلر » 1988: 104). 

وتزعم ميل بأن نظريات اللغة ما بعد البنيوية ونظريات النص 
والتاص تحرم الناقد النسوي مسن الموقع الذي تتح عنده مناقشة 
الجنس: أي موضوع المؤلف. وتهاجم ميلر الشمولية الضميية في 
نظرية النص ما بعد البنيوية بحجة أن علاقة الكاتبة المرأة باللغة 
والتقاليد الأديية والإنتاج الاجتماعي وتلقي النصوص مختلفة تاريخيا 
عن علاقة الكاتب الرجلي بذالك. فالاتتباء إ لى نوع الجنس» بالتسبة 
لمتظرة مثل ميلر» يطل أي وصق للغة والنص وكذلك التناص 

برى القرار ما بعد الحداثي أن المؤلف ميت» وأن الموضوع الذي 
بحمله لا يرتبط بالئساء بالضرورةء وهذا ما يحجب قبل الأوان مسالة 
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الأسلوب بالنسبة لهسن. وكون المرآة لم يكن لها العلاقة اتاريخية 
للهوية نفسها بالأصول والمؤسسة والإتتاج التي كانت للرجال» قإني 
لم تشعر على ما أظن (كليا) بأنها مقلة جداً بالتقس والانا وما إلى 
ذلك. وبما آنها فقدت مرکزها و تلپمادها عن الها وأخرجت من 
مؤسساتهاء فإن علاقتها بالنراهة والنصية والرغبة والسلطة تعرض 
فروقات هامة بنيوياً من ذلك الموقف العالمي (المرجع نفسه: 106( 

إن موقف ميلر يتقد النسوية شكل واضح. تقتضي نظرية لص ما بعد 
البنيوية ضمناً أن من يكتب ومن يقرأ ليسا هامين» بل وتقترح أن الكابة 
والقراءة هما مجان ليسا من الذات البشريةء وإنما من الكتابة والنص 
ذاتهما: ولكن بالنسبة لمظري النقد النسويين تنم تجربة وإنتاج الكابة 
والقراءة بطريقة مختلفة تماما تبعاً انوع جنس الذات التي تكتب أو تقرا 

وهذه النقاط تقود ميلر في مقالها «علم الشبكات» للنظر بعيون 
جديدة في الأساطير التي تقف وراء مفاهيم التص والتصية والتناص ما 
بعد البنيوية. وتقتبس ميلر من كتاب «لذة النص؛ وئذكرنا بالأهمية التي 
أعطاها بارت لأصل مصطلح "النص؟ كما يتصل «بالشبكات 
و«النسج٠.‏ كتبت مير الا تي لو كنا مولعين بالتعاببر الجد: 
فيمكن أن عرف نظرية النص بأنها «هايفو لو جيا* (<عهاهطصرط) وهي 
شبكة العنكبوت)» (بارت» مقتبس في میلر» 1988: 64). 

إل مشكلة ميلر مع افتراح بارت هنا أنه عندما يقل بارت وي 
شخصبة الكاتب التقليدية التي لا تعد فيح ذاتها سليية) 
بن شرعبة التقاشات الأخرى للذات التي تكتب (وتقرا)ه. فقول 


أيضاً من شرعيا 


میلر 
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هذا القعع ليس مجر تبيجة لتحرل اعتباطي لل كز: عندما تخار 
ترية من نظريات التص تسمى «هايفولوجي؛ شبكة العنكبوت بد 
من العنكبوت تفه وعندما يختار مفهوم النصبة المستى (مكتوبا) 
خيوط الرباط بدلاً من صانع الخيوط. فإن الذات لمحى عن وعي من 
غيل نوفج من نماج إتاج النص الذي بقرم بإعاقة مسال الاسلوب 
(مبلرء 1988: 80 
وبرآي میلر؛ إن نظریات مل تلك التي نجدها في رولان بارت 
سيم في القضباء على الذات الاز ي عندما أذ بارت شكل النسيج 
والغزل المرتبطة بعمل المرأة والهوية الأشويةء انه بجر هذه 
الأشكال من أية علامات تدل على الذات الأثريةة ولکي تعکس میلر 
هذه التزعة؛ فإنها تعد رها لىالاساطبر الكلاسيكية التي فة 
مصدر علم أصول الكلام الذي يستخدمه بارت. في الكشاب السادس 
من «التحولات؛ لأوفيد» أمذكرنا مير أن أراكني هي ابنة صا 
الصوف. وقد قامث أراكني بحياكة ممتازة لدرجة أن الناس افترضوا 
أن يالاس أثينا (او متيرفا) هي من علتها ذلك» ولكن أراكني ترف 
قبول هذا الاقتراض وبالتا لي تتحدى ضمناً سلطة الألهة. وبعد انز عاج 
الإلاهة أثينا من هذا الثمرد تتنكر أثينا وتتحدذى أراكني للمناقسة في 
السيج: ونجد أن نسيج أراكني محرض ومثير من حيث الموضوع» إذ 
يُصور بطلات قديمات تهضواؤحن أو خيانتهن من قبل الآلهةء 
ة رى سلطة الالهة. ومن م ماق ين 
يه نسيجها وضربها على رأسها بالمكوك: وعندما 
تحاول أراكني الانتحار تمشعر أثينا بالشفقة علبها وتحوكه ا إلى 
عنكبوت: تبح اراكني شخصية بلا راس تقریاً - کنوقیع علی 
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عقوبة أثينا - والتي تعد ناسجة رائعة للشبكات. ولكن الآن دون قدرة 
أراكني على جعل هذه الشبكات لها دلالةء فإن أراكني محكومة أن 
تظل» كما تقول ميلر» «خارج التمتيل» في استنساخ من شانه أن 
بتحول مرة آخری إ لی‌نفه» (المرجع نفه: 82). وقد تکون شیکات 
العناكب جميلة للغايةء ولكنها ليست فبة! 

إل عودة ميلسر للاساطير الكلاسيكية واصول رم وز النسيج 
والشبكات لا تتهي هنا ولدى استخدام ميلر كنقطة بداية مقال لناقد 
التفكيكي جي هلس ميلر» تعود ميلر أيضاً ! لىاسطورة أريادن. تنذكر 
بان أريادن (من خلال إمساكها بنهاية كرة الصوف وإعطاء الأخرى 
يوس لنسلها) قد سمحت لثيزيوس بالدخول ! لىقلب المتاهة التي 
أقامها ديدالوس لقتل مينوتور ومن تم الهروب من المتاهة مرة أخحرى. 
تم يغوي یزیوس لاحقاً آریادن وبعدها بهجرها. 

ركز مقال جي هلس ميلر على العلاقة بين الشخصيتين الأشويتين 
والأسطوريتين عن طريسق خلط تشوسر لأسميهما في «تريلوس 
وكريسيدا١؛‏ ويكتب تشوسر عن: «أراكتي نسيج الصوف المكسورة 
(نقلاعن هلس ميلر» 1977: 91). ما هي العلاقة بين أراكني 
واریادن؟ حتی سط جدال نانسي میلر المعقّد» یمکن آن ری آریادن 
ا اھ بے ا رع 
منها مرة أخرى. ولكن عندما تمضي نانسي ميلر في اقتراحهاء یعکن 
أن ترمز أريادن لميدا التقسبر الأئثوي أي قراءة تناصية من شأنها آذ 
تعید الذکر کناقد والانئی کمجرد رمز أو شکل (ناتسي ميلر؛ 
988: 93). وتعتقد نانسي میلر بان نظريات التناص مشل نظريات 
بارت استخدمت أساطير برمتها حول النسج وعمل الشبكات بينما 
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تقوم في اللحظة نفسها بمحي علاقة تلك الأساطير بجهود النساء من 
أجل أن تصبح فاً. ودون أي اهتمام بقضايا الجنس» تهده نظريات 
التتاص يإخضاع الساء لشخصيات في موقف آریادن تساعد بسكل 
سليي الابطال الذكور للدخول في متاهة معنى التص والخروج منها 
وتشير نانسي ميلر ! لىأن الاتتباه لقضبايا الجنس المدرجة أسطوري 
داخل مفهومي النص والشصية مكن أن يعيدنا | لى شخمية المراة 
الفاتة الميالة لمرد التي تمشلها أراكني. وتقترح نائسي میلر أن الفرق 
بين أراكني وأريادن هو أن أريادن شخصبة تقدام المساعدة للرجالء 
في حين تعد راکني (على الأقل قبل عفوبتها وتحوكها) فنانة تفوز في 
الواقع من الناحية الجمالية بالمنافسة أو بالصراع مع الألهة او الأم 
الذكرية. وتضع نانسي ميلر هذه التاملات في سياق مناقشة بارت لما 
هو «مقروء صسبقاه. وقد رأبنا أن التناص وفقأً لبارت يعني أنه ليس ثمة 
نص برآ لاو فكل النصوص مقروءة مسبقاً. ولكن نانسي ميلر 
كتبت التي 

يمكن فقط للذات التي تكون متزنة وتمتلىك إمكائية اللدخول إلى 
مكبة ما هو مقروء بالفعل أن يكون لها ميبزة التغزأل بالهروب من 
الهوية - مشل فقدان رأس «أراكني“ - الموعودة بجماليات ج 
(مقطوع الرأس حقا). (ميلرء 1988: 83) 

تزعم نانسي ميلر بأن نظريات الثص والتتاص مثل نظريات بارت 
تطمس الكاتبات النساء والكتابة النسائية من خلال محاولة البرهنة على 
وجود نص بلا مؤلف يشكل عام وجمالية ما هو مقروء مسبقاً والمتوفر 
تاريخي ا فقط لقراء ذکور متميّزين. ومقابل هذا الموقف النظري 
والخطابة تقدام ميلر أراكني بوصفها فنانة وجمالبة *الإفراط في 
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القراءة»» وهي ممارسة التفسير الذي ييحث عن علامات داخل النص 
المكتوب من قبل أننى. قتقول 

يستلزم المشروع الأخبر قراءة كتابة الساء ليس «كما لو آنها كانت 
مقروءة مسبقاًه» ولكن كما لو أنها لم ثقرآ أبدأء وكا لو أنها تقر 
الارأل مرة. (وهذا الافتراض له ميزة إضافية هي آنه صحيح عموما). 
كما بستلزم الإفراط في القراءة تركيزاً على لحظات في السردء التي 
من خلال نمليلها للكتابة نفسها بمكن أن يفال بأنها تشكل إتتاج 
الفنائة. (المرجع تفسه: 83). 

بسبب عدم دعوة نانسي مير | لىالعودة إ لى الولف الذي يقوم 
بدور اله تنادي ميلر بالعودة ! لىموضوع كتابة النساء تحديدا. فعمدم 
تحديد النص والتناص بشكل عام سن شانه آن يفشرض بان الكابة 
والقراءة بالنسبة للنساء مماثلة لعملية الكتابة والقراءة عند الرجال. إذ 
النقاد الذكور بمكن أن يكونوا في وضع يسمح لهم بالتعميم حول 
عدم وجود الذات التي تكتب في الكتابة؛ ولكن مشل هذا الموقف 
ليس له المعنى الكثير بالنسبة انقاد السوية الذين يبحثون عبن نظريات 
مناسبة وعن استرجاع تقاليد سل بشکل صارخ. 

بينما ُذكرنا حجة نانسي ميلر هنا في الوقت المناسب بطييعة 
مفهوم التاص المبنية على الجنس» ويما أن إصرار نانسي ميلر على 
ضرورة العودة إ لى موضوع الكتابة يمل عموماً الاقتراحات النسوية 
الأخيرة» فيمكن القول بان ميلر لا تفسح مجالاً لآإبة تظرية نسوية 
للنص والتناص. وتنفي القراءة «لأول مرة» بالتأكيد اليد الحرفي 
لقراءتنا. ومن الصعب فهم ما تعنيه «القراءة للمرة الأو لئع» بعد أن 
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مفرطة؛ من شأنها أن جب مفهوم 
نروء مسبقاًه» دون أن تأخذ بالحسبان مجموعة من النصوص 
التقدية الذكوريةء والني رغم أنها قد تتقد. إلا أنها يمكن أن تع 
بوضوح بأنها تقوم بدور الوسيط بين نصوص الكتابة النسائية اني 
تصفها مير بأنها غير مقروءة بحق. ويبدو أننا بحاجة لبعض التفسير 
الإضاقي حول العلاقة بين النساء الكانبات والتناص فبل أن نقوم بائولع 
القراءات التي تفترحها ميلر. وقد َمل الكثبر من المنظرين النسويين 
! لى هذا التفسير من خلال العودة ! لىعمل باختين النظري. 

العودة إلى باختين : النسوية وما بعد الكولونيالية 

في تهاية مقالها «التقد النسوي في البرية؟ (المحررة شووالتر 
6 70-243) تقد شوواتر هذه الأشكال من التقد النسوي التي 
تسعى ! لىكتابة المرأة التي تكون تماماً حارج الخطاب الأبوي 
المهيمن. وتزعم شووالتر بان مشل هذا الحيّز الأنشوي أو المنطقة 
۴ من الكلام والكتابة النسائية غير متوفر كما آنه يم إلهاءٌ عن 
المهمة الحقيقية التي تقوم بتحديد وتشجيع كتابة النساء والذات 
الأنثوية النشيطة في المجتمع الأبوي. فقول 


«خطاب مزدوج الصوت؛ يجسد دائ الشراث الثافي والاجتماعي 
والاد بي لكل من الأبكم والمهيمن (المحررة شووالتر» 1986: 263) 
215 


إل استخدام مفهوم باختين عن «الخطاب مزدوج الصوت» هام 
هنا فهو ما يسمح بالتركيز الدقيق الذي يمكنه أن يصور صفة «الأخره 
في كتابة النساء داخل ثقافة السلطة الأبوية ومجتممها إن انعرف على 
ة الخطاب الحواري مزدوج الصوت يمح الشووالتر ولمؤيدي 
النسائية الآخرين بالتوقف في مجال استكشاف تقاليد الكتابة عند 
«الآخر؛» وبالبداية في اسنكشاف الطريقة التي تكون فيها كتابة 
النساء» بالإضافة | لىغيرها من الفعات المهةء مزيجا دادما من 
الإمكائبات الاستطرادية المتاحة. فكتبت الا تي 

ثمة مجموعات يتم إسكاتها غير النساء. فقد تحاد بنية مهيمنة 
العديد من البلى المصمة أو المكَة. وقد يشم مثلاً تشكيل الهوية 
الأدببة لشاعرة أمريكية سوداء من قبل تقاليد (الذكور الييض) المهيمنة 
ومن قبل ثقافة النساء المصمة وثقأفة السود المصمة كذلك. فهي 
ستتأثر بكل من السياسة الجئسية والعنصرية في تركيبة فريدة من نوعها 
لقضيتها. (المرجع نفسه: 254) 

إن الرغبة في مقاومة الطمس ما بعد البنيوي لموضوع الكتابة؛ 
وعدم العودة | لىنموذج من التأاليف إذ ينم إنشاء المعنى من قبل 
شخصية سلطوية تتصرف مل الله» تبدو محققة من خلال العودة 
إ لىمفاهيم باختين. إا حياة النساء داخل المجتمع منقسمة 
ومحطمة لا محالة مثل حياة الشخصيات المستعمرة. رى النساء 
بأنها «آخر» ومكتومة الصوت وموضوعية وخارج الخطاب 
البيض المهيمنة. وتكتب هذه النساء 
داخل هذه العملية التي تهمّشها وكما 
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وزغم آن باختين ليس مرا سوي إذ إن النساء والكتابة التساية 
غائبتان بشكل واضح في أعماله» إلا أن مفاهيمه عن الكرنفال 
والتغاير اللا تي (ا اع ) وعن الخطاب مزدوج الصوت 
والحوارية الي تعاكس ميدأ الاحادية داخيل اللغةء تساعد جدآفي 
طرح الطريقة التي يتكلم ويكنب ويقرأ من خلالها «الأخره. ونناقش 
دايل باور في كتابها «حواريات نسوية: نظرية جماعة فاشلة؛ بان 
باختين يمك أن يكون «نموذجاً مساعداًه للكاتبات النساء والقراء. 
وبالنظر في مفاهيم الجماعات ضسمن رواات مشل روابات اثانیال 
هوئورن وهنري جیمس وإدیث وارتون وکت شوبان» تتخذ باور 
وصف باختين للرواية البولفونية أو متعددة الاصوات» فتصف كيف 
تعلم الشخصيات ضمن هذه الروايات أن تنظر | لىنفسها وإ لى عملية 
البثاء الاجتماعي الخاص بها من خلال لغة الأخرين. وتزعم باور آن 
هذه الشخصيات النسايةء الشي يراها الخطاب الاجتماعي بأنها 
"آخر؟» يمك ربطها بشخصية الكرنفال الحمقاء: وهي شخمية 
ناشت اري روسو أيضاً من منظور باختين والنسوية وبناء 
هوية المرأة في المجتمع (روسوء 1986). وتقول باور عن هذه 
الشخصيات «الساذجة؛: إن الغباء (وهو شكل من أشكال المقاوسة) 
يجبر القمع غير المعلن عته للخروج وهذا ما يجملها عرضة للتفسير 
والتناقض والحوار" (باور» 1988: 11). ويمكن ربط هذه الشخصيات 
الأنثوية» التي تبني هويتها من لغة الأخرين» بالقارئ الشسوي. ون كل 
من الشخصية الأنثوية والقارئ النسوي يستجوبان الخطاب الأحادي 
السائد في المجتمع والذي بتم التعبير عنه» ومن تم يتقلان من موقف 
تسمیه شسووالتر الإسکات؛ )۰٥4٥(‏ | لیالتعرض للخطابات 
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ومة وغير الرسمية والبديلة والمواقف الذاتية. وبفعل ذلك تطلق 
الشخصية والقارئ التلاعب الحواري للات المكبوتة سابقاً. ويهدفق 
التأئير ! لىالكشف ليس فقط عن حقيقة أن التقس» حب 
مصطلحات باختين» هي دافا نتاج خحطاب الآخرء ولكته يهدف أيفا 
إلى عرض الطبيعة الحوارية للهوية بح ذاتها. وتناقش باور أنه بالتبة 
لتلك الشخصيات المعزولة و«المشوشة» من قبل المجتمع والتي تجد 
نفسها في موقف "الأحمق؛ المهرّج فإن الأمر يصبح حسامآفي 
تفسير الخطابات والبّى الاستطرادية التي يفهمها الأخرون في مواقع 
السلطة بأنها لا تقبل الجدل بشكل أحادي. فقد تبت باور بأن 
#القراءة هي نشاط يمكن تعريفه بأنه بحدث فقط عندما يواجه المرء ما 
هو غير مالوف وغريب والأخر الذي يتطلب فك الرموز أو فك 
التشفير؛ (المرجع تفه : 162). 
ويمكن ربط هذه النقاط بشكل خاص بمفاهيم التناص إذا اتتقلنا 
! لی‌مقال مؤثر کتبته باتریشیا اغر بعنوان لان حريقاً کان في راسي" 
يودورا وياتي والخيال الحواري». وبعد آن طورت ياغر تفسيراً للنساء 
الكاتبات بأنهن متورطات بالسرقة الأدبية؛ لا محالة» للت ياغر 
أيضاً ! لىتفسير باختين للرواية الحوارية والبولفونية» فتقول مقبة 
"يما أن اللغة مزدحمة بنوايا الآخرين فلا يوجد تحت 
تصرف الروائي أو الرواتية سوى تلك الكلمات التي تأهلت وأدرجَت 
بالفعل من قبل الآخرين؛ فالكتابة تحدث داخل بيشة عدائية ولغوية؟ 
(ياغر» 1984: 957) وتستخدم ياغر حوارية بانتين بطريقة تربطها 
بعمل شووالئر ونانسي ك. ميلر» وذلك لاستكشاف كابة المراة 
بوصفها مقاومة للأحادية الأبوية. وتركز المقاومة على الاعتراف 
218 


بمفهوم "الآخرء الذي يرتبط بشكل واضح بمقاهيم التتاص والخطاب 
عزدوج الصوت. كتيت ياغر الا تي" 

د شووالتر على حق في إصرارها على أن نظريات الإبداع النساية 
یجب آن تعالج التقاطعات من أنواع الخطاب المختلفة في كتابات 
المرأةء الان أضل كتابة متمركزة حول السو ستکون لیس في صراع 
ققط بل في حوار أبضاً مع الإيديولوجبات السائدة التي تحاول 
إزاحتها. (ياغر » 1984: 959). 


يا تي‌مثال یاغر ضمن نقاش يودورا ویاتي لشعر پینس. ونستخدم 
ياغر بشكل خاص مجموعة قصص ويلني مثل «الضاح الذهي؛ لشرح 
الطريقة الني يكتب فبها يتس شعره بشكل حرفي ٠‏ وكذلك كيف تقرم 
شخصیات ویلتي بنتقیحه وإعادة رتیه ونحدابه. وتناقش باغر آن 
ويلتي تستخدم بوصفها شكلاً من أشكال 'الأخر' فقط بغية 
امتلاكه وجعله يعبر عن وجهة نظرها الخاصة (المرجع تفسه: 959). 
ومن خلال ربط عمل کریستیفا بعمل باختین؛ تزعم یاغر بان استخدام 
ولتي لشعر بيتس يأخذ مدلولات بعض صور يتس وميد دمجها في 
قصة «التفاح الذهبي؛ كمدلولات جديدة» ويالتا لي تؤسس المساقة 
بين النص المقيس ومعشاء الأو لي... وبالتا لي تقوم إبفتح النص] 
لوجهة نظر أخرى؛ (المرجع تفسه: 962). 
وتزعم ياغر بان المناص الأساسي بالشبة لويلتي هو قصيدة يسس 
التجول أنضاس» وذ القصيدة: حسكي قصة رجل تدفعه 
«نيران» ذهنه لأن يسعى | لىشيء مساو لرغبت. ويجد أن هذا الشيء في 
/ في شتعرها زهر التفاح / والتي نادتني باسمي ورکضت / 
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وتلاشت عبر الهواء المشرق؛. تم ييحث الشاعر بأعصاب هادثة عن 
المترددة»» وتقتبس ياغر الأيات الآنبة من القصيدة: 


صور 

رغم أ ني طاعن في السن ومتجول 

عبر أراضي جوفاء وأراضي جبلية 

إلا ئي ساعرف آپن ذهبت 

وأقبل شفتبها وامسك بیدیهاء 

ونمشي بين العشب الطويل الملونء 

ونقطف إ لى ما لا نهابة حنى ينقد الوقت 

تفاح الفمر الفضي 

وتفاح الشمس الذهبي 

(ثقلت من قبل اضر 1984: 959 

تناقش ياغر أن نص ويلني يعطينا شخصبات نسائية مختلفة لا ترمز 
فقط للائثى الآخر كما تصوزرها قصيدة بيتس» بل تدحدى أيضاً (من 
خلال سردها وسميها للهوية) الخطاب الأبوي حيث تصبح 
الشخصيات النسائية «الآخر» الما لي سن خلال تناولها دور الباحث 
الذي بُ تقليدياً بأنه ذكوري في جوهره. ومن خلال الاستخدام 
الماهر للصدى والاقتباس الحرفيان في قصيدة بيتس تتحدى ويلتي 
الخطاب الأحادي للذكر الباحث والأشى الآخر عندماتجمل 
شخصباتها النسائبة في لحظات مختلفة تحتل مواقف استطرادية 
به وأثوية. كنبت باغر الا تي 
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في "الفاح الذهيي؛ اخترعت [ويلتي] تكملة للشخصيات 
[الأئتوية] التي تكرر (عندما تقوم عمل نسبي) أنماط شعر ييتس. وهي 
تحفق ذلك في المقام الأول عن طريق إعطاء شخصية الفحاة الأاذة 
في قصيدة يتس مكانة أدية إذا لم نقل اجتماعية مساوية اتلك التائهة 
يکي سياق القصيدة ومعناها من خلال 
إصرارها على أن قصيدة بيتس فيها بطلتان تجستد كل بطلة جاب 
مختلفاً من قصة المرأة. (ياغر» 1984: 962). 

تحاول قصيدة بيتس بشكل أحادي أن ٿبرهن على وجود انقسام 
في نوع الجنس إذ يبحث الرجال عن البطلة والنساء عن الأخر السلبي 
الذي يرمز [ لى ما هو مثا ليا وتستخدم ويلتي ذلك من اجل تتصوير 
الطييعة المزدوجة لشخصياتها الأئثوية التي هي بمتزلة «الأحرة 
اجتماعيا ولکنهن بطلات في بحڻهن عن هويتهن. 

إن هذا الشعور بالطبيعة المزدوجة لهوية المرأة وللكتابة النساية 
في المجتمع برتبط بوضوح بالمواقف الاجتماعية الفي سعى مظرو ما 
بعد الاستممار لوصفهاء كما تشهد الإشارة إ لى عنوان العمل 
الكلاسيكي لفراتتز فائون حول نظرية ما بعد الاستممار في خم سينيات 
القرن العشرين «بشرة سوداءء أقنعة ببضاء؛. وفي هذا السياق 
أخرى تساعد العودة ! لىياختين على الاحتفاظ ليس بمفهوم الذاقية 
والتضال من أجل الهوية والأسلوب فحسب» بل بمفهوم طييعة الكلام 
والكتابة مزدوجة الصوت أو الت المحتومة أيضاً في الذات التي 
تعد «آخره ومهمشة. وفي بداية كتابه اول موسي بابا 
الاستخدام الأحادي عادة لمفاهيم مثل الجنسية والعرق والطبقة ونو 
الجنس» ويسال سلسلة من الأسئلة الخطايبة التي تهدف ! لىإعطاء 
أهمية لحقيقة أن الذات الحديثة موجودة في مركز .ه العبارات 
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كيف يتم تشكيل الذات «في المركزه أو في ما بزيد على مجمسع 
«الأجزاء» من الفرق (المردد عادةً على ساس المرق أو الطقة أو نوئ 
الجنس» إلع)؟ كبف بتم تشكيل 8 
الادعاءات المتنافسة للمجتمعات 
مشترك من الحرمان والتمييزء فإن تادل لیم اسا نیو رایت 
بکون دائماً تعاونیاً وحواریاً» ولکنه قد یکون معادیاً جداً ومتاقفاً 
وحتی غير متکافئ؟ (باباء 1994: 2) 

إن اسئلة بابا لا شير لىالموقف *المزدوج؛ أو «المتوسطة 
للذات ما بعد الكولونيالية فحسب» بل تشير أيضاً ! لىآن مصطلح 
"الحوار؛ بتطلب أن يكون مفهوماً من منطلق باختين. قد لا تعني 
الحوارية بالضرورة امحادثةا بين الذوات اتی تح قوة تاعسل اطا 
لعبة اللغةء ولكنها تشبر بشكل أكشر تحديداً ! لىالتزاع بين اللغات 
والأقوال التي تعطي أهمية ليس فقط للتقسيم الاجتماعي بل أيفاً 
للحيز المنقسم جوهرياً من التشكيلات الخطابية داخل الذات. وكا 
ذكرنا سابقاً قد تجد كاتبة أمري ية نفسها موضوع «الخطابات 
المتنافسة التي لا يمكن بيساطة حلهاء فهذه الأقوال التي تذكرها الذات 
هي بالتأكيد ١مزدوجة‏ الصوت؛ إن لم تقل «ثلاثية الصوته؛ وقد 
يكون ثمة زاج بين الخطابات المهيمنة والمكبوتة إن أكسر 
المصطلحات تأثيراً عند بابا لمثل هذه التجربة المنقسمة من الدخول 
بالخطاب هو "التتهجن؛ (انلة٣ضرط):‏ «فهو القرق (داخل) الذات 
التي تميش على حافة (ما بين) الحقيقة؛ (المرجع تفسه: 13). وعلى 
هذا الأاساس» وبعيداً عن أية إمكانية لمجتمع مشترك أو مواقف 
لمجموعات حصريةء يبدو أن تركيز النقد ما بعد الكولونيا لي حرفا 
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ارضة عادة؛ (المرجع تف 
3 وبعبارة أخرى» فن الكاتب ما بعد الكولونيا لي امل الكابة 
ليلها) موجود كذات «متقسمة؛ إذ تكون أفوالها دائ 


ويُوضلح الدون نيلسن في كتابه «الكتابة بين السطور: المرق 


والتناص؛ هذه الأفكار من خلال إعادة القرآء لخاريخ الاقتضاء القفسري 
للغة الإنكليزية من العييد السود الذين بت علبهم الرلايات المتحدة 
الأمريكية الحدية. وبطريقة تصل بفكرة بابا عن الشهجين فلح 
يلسن أن الوضع في الولايات المتحدا ا 
اكتساب الأمريكيين الأفارقة للغة الإنكليزيةء ولكن أبها 
الأمريكين الأفارقة للغة الإنكليزية الامريكية» ومحاولتهم ا 
اللغة الإنكليزية ‏ لىأشكال وأساليب جديدة: 
تواجه كل محاولة لرسم حدود داحل لغة العرق وإفامة ملكية 
الأراضي تصدياً مسبقاً من لغة الآغر. إن ماضي أمريكا من السمسء 
رغم أن هذا غير مرتي تقرياًفي الخطاب السياسي في وار القرن 
المشرينء يتشر باستمرار في لغتها. فكل ذات تنكام لغة الاختلاف 
العنصري والدمج. (نيلسن» 1994: 78) 
يخير يلسن لوان كته الأمريكين اليض هي التي تقف ورام 
الاعتراف طويل الأمد عند الكاتب الأمريكي الأسود بضرورة التحدث 
عما سماه المنظر الأمريكي الأسود دي بوا الو رعي المسزدوج؛ 
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وتستشهد ماري أوکونور بمقطع و الصلة بالموضوع من نص دي 
بوا من عام 1918 «أرواح من الشعب الأسود». وقد كسب دي برا 
عن الإحساس الغريب» في «الوعي المزدوج؛ الذي «يتظر اتب 
للمرء نفسه من خلال عيون الآخرين» ولقياس الروح من خلال 
شريط العالم الذي ينظ بين التحقير والشفقةه. ويتايع دي بوا 
قائلاً: ايشعر المرء دائماً بثنان آفريکي وجي ب وبروحین 
وبفکرتین وپنضالین لا یمکن التوفیق پینهما ومين متحاریین في 
جسد أسود واحد تمنعه فوته العنيدة وحدها من تمزيقه إزباة 
(نقلّت عن أوكونور» 1991: 202). 
إن نقاش نبلسن لا يقد | لىتقسيم القاليد | لى!إفريقي؛ و «أمريكي» 
وإنما | لىاعتراف صريح بأن هذه التقاليد منسوجة بعضها مع بعضي» وأئه 
ليس ثمة كاتب يكنب لغة لا تعرض هذه الحرفية وهذه الحالة من الصوت 
المزدوج. إن المزج بين نظرية التاص عند كريستيفاء لا سيما تفسيرها 
بوجود موقف في الكتابةء والعودة | لى مفاهيم باختين عن الخطاب 
المزدوج ومقاومة المواقف الأحادية للحوار يرشد نيلسن لنموذج إيجا بي 
من القراءة إذ تكون «اللغة هي لغتنا ولغة الآخر في آن واحد (نيلسن» 
4 6 وتعيدنا مثل هذه المقاربة التاصي إ لىالذات التي تكب 
وتری الان بأنھا اذات ممسوحةه 18ء نامو ماهم" بنی دافا 
وبالتا لي قادرة دائماً على مقاومة التعاريف الأحادية للهوية العرقية التي 
تنكر الصفة الحوارية والتناصية والتوسطية للذات الكاتية. 


(1) بقصد المؤلف بعبارة #18 ناءموص«نام) أن الذات هي مل اللرق 
الممسوح أو اللوح الذي كب عليه مرة ثانبة بعد مسح الكتابة الأو لى 
224 


رامل الخال الاك إتارة لعجا علق عرد رة ا ب 
د اىاختين يا قيفي عمال حشري لويس غیتس چوټیور. 
فقي بداية عمله الأساسي #الفمرد الداله (1988)ء يشير فيتس إلى 
الخطر الذي بهدد النظرية الأمريكية الإفريقية والتقد حول الانتشار 
الذي لاجدال فيه لماج اتظرية الأورويية. والقد الاريكي 
الإفريقيء في الوافعء له سوابق نظرية خاصة 
بعد طرح هذه الفکرة لا 
باځتين؛ رغم إعاد؛ ريله عبر تقاليد كتابة السود التي يحاول عمله أن 
يظهرها. وعد آن فح يخس بأن هذه الشخصبات محتالة وتفليدية 
انها مستمدة من ثقافات شعوب اپورويا في نیجیریا وبين والرازی ل 
دكريا وهايتي (غيستس» 1988: الحادي والعسشرین)ء | لی جا 
شخصية القرد الهام واستعارات السود الأساسية مشل الكقاب 
المتحدك» طور غيشس قرا لما سماها (دلالة): دوهي استمارة 
المراجعة رسمية أو تناص داخل اتغليد الاد بيالإفريقي الأمريكي. 
وذلك في اصل التقليد الأ بيالأفريقي للولايات المتحدة (المرجع 

تفه: الحادي والعشرين). وتمثل (الدلالة) العلاقة الغرية التي بقيمها 
الكاب الأمريكين الافارقة فيما يتعلسق باللغة الإنكليزية الفصحى 
والعامية في حديث السود الامريكين. ویجد مصطلح غیت عن 
«لدلالة»» مثلما يقمل مصطلح ديريدا عن «الاختلاف»» ملاح 
وعمليات اللغة التي يشير إلبها: وإذا استطعنا رؤية «الدلالية» في اللغة 
الإنكليزيةء في مستوى اللغة الأققي» كمدلول يشير نحو الدالء فإن 
«الدلالة* تمثل تنقيحاً عمودياً تلايا بالدلالات القباسية. 
وبعبارة آخرى» ان «الدلالة؛ عمل یحرر بشکل مؤکد دلالات (وهي 
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العلاقات بين الدال والمدلول) ريما تكون مغلقة ويطلقهاتحو 
مجموعة من العا ني المترابطة التي قد ترغب أية رؤية أحادية للفة 
بطمسها: ویُوشتح غیت قاتلا 

تعمل الدلالة على محور عمودي آو رأسي» ویمکن تمتیلها على 
هذين المحورين. كما تهتم الدلالة بما هو معق عموديً: وهي الفوضى 
التي يسمبها سوسيور *العلاقات الترابطبة؛ والتي يمكن أن تمثلها بها 
التوريات اللعوبة لكلمة ما تحتل المحور الرأسي للغة» والتي تمد 
منها المتكلم الاستبدالات المجازية. وتميل هذه الاستبدالات في 
الدلالة | لىن تكون داعبة أو تفوم بوظبفة تمية الشخص أو الحالة 
بطربقة فعالة. وبينما تعتمد الدلالية في نظامها واتساقها على استبعاد 
ترابط أفكار اللاوعي الذي تعطيه أية كلمة معينة في أي وقت٠‏ فلإن 
الدلالبة أو الدلالة تنمو من خلال إدراج التعامل الحر لهذ العلاقات 
الدلالية والبلاغية والترابطية. (غيتس» 1988: 49). 


ويقضي غيتس وقتاً طويلاً في سرد تقاليد شخصية إيسو إيليجبارا 
الذي يرمز للتعددبة. ويستكشف غيتس أي ضا التفاليد الأفريقية 
الأمريكية المختلفة والمعتية بتلاعب الكلمات البلاغية بمافي ذلك 
«العشرات؛ إذ «يشير؛ المتكلمون من خلالها عقائدياً ويسخرون من 
بعضهم بعضاً. والتيجة هي صورة معقدة لمجموعة من الخرافات 
والممارسات التي تنج مفهوم اللغة المجسّد في مصطلح الدلالة وهو 
في الأساس مزدوج الصوت بالمعنى الباختيتي 

إن جوهر حجة غيتس أن كتابة الأمريكيين الأفارقة مزدوجة 
الصوت وواعبة لذاتها تناصبً في علاقتها باللغة الإنكليزية المعيارية 
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وخطاب السود العاي الذي تتحویله تاریخياً! لیهعدم کلام» بسب 
قبم اليض القافية المتمركزة في أوروبا. ويُوضح غيتى كيف تقوم 
قم التنوير الغر بي بربط العقلانية بالفدرة على القراءةوالكتابة. ويتم 
قياس مثل هذه القدرات في التقافة الغربية عن طريستق أدائها بطريقة 
(اليغي) الغرية المعيارية. تربط الثقافة الغريية الاستخدام المعباري 
سواء كانت اللة إنكليزية أم هولندية أم فرنسيةء بثقافة الكنابة 
والفراءةء كما تربط التفافة اللغة العامية للسود بالكلام وهو شكل من 
أشكال اللغة ارج الكتابة وتفسيرها 
وح غيشس أن نضال الأشخاص السود لللدخول في الافة: 
الأدية الغريية مرتبط جد بالمجاز المتكرر أو بالكتاب المنحدك 
وهذا المجاز يجستد براي غيتس المشكلة التي تواجه الاشخاص 
السود مئذ بداية العبودية: «كيف يمكن للاسود أن يكون له شخمبة 
كافية وكاملة في لغة يكون فيها السواد رمز للغياب؟ (المرجع تفه 
19 ومن خلال قراعته لسلسلة من روايات العيد التي نجد فيي 
السوداءء بأعجوية في بعض الأحيان» تتعلم قراءة كتابات 
الغرب يرضح غيتس: «سدى التاص والاشراض الرائج في الحقبة 
الأو لىالمتميزة من التاريخ الاد بي الأمريكي الأفريق ورغم أن هذه 
السرديات السوداء بعيدة عن كونها شذوذاً معزولةء إلا أنها تعرض 
تقليدا للكتابة متطوراً المغاية. ولكن انتعاش هذه التقاليد الحرفية 
فيح ذاتها لكتبة اليد السود يساعد على إعطاء أهمية لقضية آعم 
تسس معالجة غيت اللاحقة اللادب الأمريكي الأفريقي في القرن 


وو 


إن التوتر الغريب بين العامية السوداء ونص البيض المتتوزر» وبين 
الكلام المحكي والمكتوب» وبين شكل الخطاب الأد بي‌المتداول شفهياً 
والمطبوع كتابيا ... قد تقهئيله وطرحه في رسائل السود على الأقل مذ 
أن واجه العبيد والعييد السابقون التحدي المتمشل في تشوير البشرية عن 
طريق تقد بأإضسهم حرفا لىحبز الوجود من خلال التشيلات الماهرة 
بعناية في لغة الذات السرداء. (غيتس» 1988: 131). 
وراي غیتس لا تزال ثنائية الصوت في الكتابة الأفريقية الأمريكية 
متجذرة في التوتر بين (الإنكليزية) الفباسبة والتقاليد غير القياسية 
والشفوية لمجتمعات السود. وللدخول في كتابة (البيض) هل يجب 
أن فخي المره الکلام الاسود؟ إن تحلیل غیتس لمده من کاب 
القرن العشرين الأمريكيين الأفارفة بستكشف الطريقة التي تتم فيها 
الإجابة على هذا السؤال بطرق حواربة وثناية 
تیدا روایة زورا نبل هیرستون «کانت عیونهم تراقب افش“ (1937) 
بالفرق بين الكتابة القياسية وكلام شخصيانها السوداء. كما تتح 
الرواية براو بضمير الغائب الذي يكب بطريقة يخم تبتيها تماما في 
الشكل الاد بي للغة الإنكليزية القياسية: 
تحمل السفن التي على مقربة رغبة كل رجل على متنهاء فيالتسبة 
للبعض التيار. وبالنسبة لآخرين يبحرون للابد في الأفق ولكن 
ليس بعيداً عن الأنظار» ولا تهبط أبدا حتى يحول الناظر عينبه بيدا 
مننازلاً. فأحلامه يسخر الزمن منها حتى الموت. وهذه هي حياة 
الرجل. (هيرستون» 1986: 9) 
ولكن في اللحظة التي نترب فبها من كلام الشخصيات نتقل إلى 
التخلي الخطي عن اللغة الشفهية أساماً: 
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ماذا تفعلین تآتین هنا مجدداً بهذه الثیاب؟ آلا تجد فستان آخر 
لترتديه؟ أين ذلك الثوب الحريري الأزرق التي غادرت ترتدبه؟ ماقا 
حدث بالمال التي آذه زوجها هات وتركه لها؟ ماذا تفعال تلك 
المرأة البالغة من العمر أربعين عاماً بشعرها المند لي! لىأسفل ظهرها 
مثل فتاة شابة؟ أين تركت ذلك الفتى الشاب التي ذهبت معه؟ ظئنت 
آنها ستتزوج؟ ين تركها؟ ماذا قعل بكل أموالها؟ أراهن آنه انطلق مع 
شابة وصغيرة حتی آنه لا شعر عندها = لم لا تبقی في طبقتها؟ 
(المرجع نفسه: 7)10" 

تتعللق هذه التصربحات بالعودة إ لىبلىدة بطلة الرواية» جا ني 
والكلمات الأو لى التي نسمعها منها هي أيضاً تخل خطي من التميير 
الشفهي: «آه» جيد جدا إنني أحاول أن أزيل بعض التعب والوسخ من 
قدي“ (المرجع تفسه؛ 14). من خلال ملاحظة غيئس لتصيفات 
بارت في «س / ز» يسمي غیستس روابة هیرستون نص ستکلم؛ 
ا واعتاممه) ويعرفه على الحو الا تي 


شفهياً يهدف لمحاكاة النماذج الصوتية والنحوية والمفرداتية من 
الكلام الفعلي ولإتتاج «وهم السرد الشفوي». والتص المنكلم هو 
النص الذي تبدو فيه كل العناصر البنيوية الأخرى ذات قٍ 


(1) هذا المقطع مكتوب بالغ الإنكليزية العامية التي يتكلمها الزتوج عاد 
قنجد على سيل الثال كلمة (480) بدلا من 40ه1ا) وكلمة (#0) بدلا من 
() وکلمة 0«ع) بدلاً من (۳ع). كما نجد أحياناً أن القعل محذوف 
والجملة مفهومة بلاغيا: 
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لتبقى هامة لسرد القصة ؛ وذلك لأن إستراتيجية السرد تلقت الاتباء 
! لىأهميتها التي تبدو أنها امتياز التعبير الشفوي ومميزاته اللغوية 
الأصيلة. (غيتس» 1988: 181). 
يتل هذا «النص المتكلم؛ مفاهيم باختين» تظرآً لان «صوت» 
الشخصيات في الرواية لا يعبر ببساطة عن أية «وجهة نظره» ولكنه 
بحتوي أيضاً على مفهوم *الآخر؛ في داخل ذلك الصوت» وهذا يعني 
أن ثمة تقليداً لانماط الخطاب السوداء والأجناس الأدية. ولكن رواية 
هيرستون لا تعطي ببساطة صوتاً مكتوباً لاتقليد الشفوي الأسود. 
وبُوضّح غيتس (عندما تصبح جا ني واعبة ومتمكنة من هويتها) الطريقة 
الني يندمج فبها صوت الراوي القياسي واالمكتوب» بصوت 
«المتكلم* لبطل الرواية في خطاب حر غير مباشر إذ لا نستطيع أن 
نعرف دائماً وجهة النظر الممتلة: هل هي وجهة نظر الراوي أم وجهة 
نظر جا ئي أم كلتاهما؟ وفي مثل هذه اللحظات بؤكد غبتس: اتح 
رواية «كانت عيونهم تراقب الله التوتر الضمني بين اللغة الإنكليزية 
الرسمية ولهجة السود وهما صوتان يمكن أن دهم صوتين 
في أل فقرة من فقرات النص؛ (المرجع تفسه: 192). 
س أن هذا المزج بين الأصوات المتكلمة والمكتوية بوضوح 
تح ة في التقليد الأد بي الأمريكي الأفريقي حلا لتحي 
الأساسي الذي يواجه الكنّاب الأمريكين الأفارقة. وهذا الحل هو 
د بز إذ يندمح دون نتفي خطابات البيض 
مزدوج الصوت بشكل مميز إذ يندمج دون تفي , 4 
والسود فيما بمكن تسميته بالصوت المهجن بعيدا عن أي مفهوم 
للهرية المنفر 
ولكن عمل غيتس يهنم بتحقيق الإنصاف للتوترات والترتيبات بين 
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الخطابات المعروفة اجتماعياً وتحفيق الإنصاف أبضاً للتأثيرات 
وأنماط الور المشتركة والاستعارات والإستراتيجيات بين نصوص 
محددة في إطار هذا التقليد. ولإدراك هذه الميزة في عمله» نحن 
بحاجة أيضاً أن نشير ! لىنحليله لروابة ليس ووكر الأخيرة «اللون 
الأرجوا نيي. أكدت ووكر في كثير مسن الأحبان تائير هيرستون في 
کتاباتھا. وتعکس روایتها الشهبرة في عام 1983 روابة هیرستون من 
خلال قبع الممر نحو وعي الذات لدى بطللة الرواية واسمها سبلي 
والتقطة المهمة بالنسبة الغيتس هي أن رواية ووكر» من خلال قلبها 
للستراتيجية اللشكلية التي تتبعها هيرستون» «تدل؛ على رواية 
هیرستون. ویقول غیتس إنه بینما تخلق هیرسنون «نصاً منکلماً؛ إذ 
عطي لهجة السود شكلاً من أشكال الحياة المكتوبةء فإن ووكر تنبنى 
«صوتاً متكلما او مقلدا؛ وتسضعه في اللشكل المكتوب للروابة 
الرسائلية“ ۸0۷٥1(‏ ر۲هاادام»). فیقول 


بینما تصوار هیرستون اکتشاف جا ني لصوتها کما لو أنه تعبیر عن 
ذاتها الشائية من خلال #سرد متقسم* وحر غير مباشر؛ فن ووكر 
تصور نمو وعي الذات عند سيلي كما لو كان عملية كتابة. وتخلق 
جا نيوالراوي ذاتهما وتخلق جا ني نفسها في رساتلهاء فهي لا تتکلم 
أبداًء بل تكتب صوتها المتكلم وصوت كل من يتحدّث مها 
(غیتس» 1988: 243) 

يظهرٌ غيتس صوت سبلى كمزيج معقد «لمراهقة قليلة التعلم 
ومسيطّر عليها؛ و«راوية آو كاتبة حساسة وتأملية؛ قادرة على إذابة 


(1) روایة مکتویة على شکل سلسلة من الرسائل: 
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كلام وأفكار الآخرين في صوتها الذي يكتب. وبهذا المعنى تبدو 
روابة ووكر بأنها تقدم ديلا على تنامي الثفة في التقليد الأد بي للتساء 

الأمريكبات الأفربفبات. فهي تعرض شخصية واحدة بصوت قادر على 
إنتاج مزيج من الذات والآخر وسن كلام المحكي واللغة المكتوية 
المنفسمة سابقاً في عمال هيرستون. إن كابة سيلي التائبة (والتي 
تتضمن في داخلها ليس صوتها وصوت الشخصيات الأخرى فحسب٠‏ 
لبد الشعب الأمريكي الأنريتي أبضاً وصراعه لإيجاد هوية بين 
الأشكال اللغوية المفروضة والمصممة ذاتبا) هي شهادة على الطيعة 
الحرفبة والجذربة لكنابة الأمريكين السود كما أنها توفت تحقيق 
الترير الذا تيوالداخلي بدلا من الخارجي في يشة مهجنة ومتمدهة 
اللاعراق والأصوات. وئقول ماري أوكونور عندما كيت عن ذروة 
الرواية إذ تؤكد سيلي استقلالها عن زوجها: إن اسلوب سيلي يتم 
تحقيقه ليس يسبب فرارها في الحلا عن تفسها قحسب» بل أيفاً 
بسبب معرفة صديقتها وحبيبهاء شاج أفيري» بهذا الكلام (أوكونور؛ 
1 5 ویزعم باخنین بان الهوية تتحقق فقط من خلال مخاطًّب 
آخر بود من خلال رده على الكلام على وجود الذات الحوارية 


سأصلح عربتها! قال السيد واتجه نحوي. 
طار غبار شيطا ني‌علی الشرفة بينناء وملا فمي بالأوساخ- 
قال الوسخ آي شي تفعله لي تله لك مسقا 
شعر بان شاج بهز بي ونادتتي سيلي. نماد لي الوعي من جدي ن 
آنا ثغرة» آنا سوداء وقد کون بة ولا بمكتني أن أطبخ»؛ وقد 
أكون صوتا بقول لکل شي» بستمع. ولکني هنا 
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آمین قالت شاج. آمین» آمین. (ووکرء 1983: 176) 


إن دراسة غيتس هي مثال على الطربقة التي أعاد من خلالها التقاد 
صياغة مفهوم التاص للتعامل مع مادة تختللف تماما عن التصوص 
الواقعية والكلاسيكية للطلبعة» والني شكلت التركيز الباشر لمْظري 
المصطلح وممارسيه. كما أنه بلط الضوء على المكان الأساسي 
الذي يشمله باختين داخل التمييرات المصاغة دائماً لنظرية التتاص. 
ولدى انتقالنا [ لى مجال الفنون غير الأدبية وإ لىمناقشات ما بعد 
الحدائة تجد تأكبداً على استمراية نظرية باختين وإعادة تعريفها كنظرية 
أساسية بالنسبة لنظرية التناص وممارستها 
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خامساً 
استنتاجات ما بعد الحداثة 


التناص في الفنون غير الأدبية 

لم يقتصر التناص كمصطلح على مناقشة الفدون الأدية. فهو 
موجود أبضاً في المناقشات التي تدور حول السينما والرسسم 
والموسيقى والعمارة والتصوير وكل الإنتاجات القافبة والفنبة ثقري 
وعلى الرغم من أن ثمة شعور شائع يجمع بين الأدب وكلمة انصى». 
إلا أننا بحاجة ! لىأن تشذكر العلافة بين التمبيراث الأو لىلنظرية 
التناص وتطور مفاهيم سوسيور المتعلقة بالسيميولوجيا؛ وذلك لفهم 
استخدام التاص في دراسة أشكال الفن غير الأدبية. قفي كتابه 
«محاضرات في اللسانيات العامة»» كان سوسيور متشوقاً لملم جديد 
وهو السيميائية التي ستدرس «حياة العلامات داخل المجتمع؛ 
(سوسيور» 1974: 16). فمن الممكن أن نكلم عن «لغات؛ السينما 
أو الرسم أو الهندسة المعمارية: وهي لغات تستلزم إنتاج أنماط معقدة 
من الترميز وإعادة النرميز والتلميح والصدى ونقل الأنظمة والرسوز 
بقة. ولتسير لوحة مرسومة أو مبنى ما علينا أن نعتمد حتماً على 
قدرة تفسير علاقة تلك اللوحة أو ذلك المبنى «باللغات* السابقة أو 
فبانظمة» الرسم آو الشصميم الممساري. فالافلام والسمفونيات 
والمبا ني ولوحات الرسم هي تماما مشل النصوص الأد, 
دائماً بعضها مع بعض وتتحدّث كذلك مع الفنون الأخرى. 


ة تتحدّث 
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رحب الكثير من النقاد بتوقر التناص كمصطلح» وناقشوا أن له 
ميزة إيجابية على مصطلحات أخرى أكثر رسوخاً في مجالاتها. على 
المثال بقارن ج. مايكل السن إمكانية ريط المصطلح بعلم 
الموسبقى» ويفضل التناص على الإشارات الموسيقية الرا س 
«للتقليده و #الاقتراض؟ (ألسن» 1993 175). ويأخذ روبرت س" 
هاتن هذا الأمر ! لىأبعد من ذلك من خلال استكشاف الطرية 
نكون فبها كفاءة الملحن في بعض الأساليب الموسيقية وفي استخدامه 
الإستراينجي لهذ الأساليب بشكل خاص ُشكل ضوابط لها علاقات 
تناصية ذات صلة؛ (هاتن ء 1985: 70). وبهذه الطريقة نقول إنه ينيا 
الاساليب أبنات البناء المتوفرة للملحن 
مسبقأه؛ فان الإستراتيجبات تمت قدرة المولّف على تبديل هذه 
الأنماط ! لىتراكيب أصلية. فبقول هاتن 

تؤكد الإستراتيجيات إ لىحَد يتجاوز إضفاء الطابع الرسمي 
الكامل أو القدرة البسيطة على التنبؤء فردية العمل حتى وهي تعتمد 
على نمط وضوح الفهم. وهکذا فان کل عمل معین سیکون له عادة 
أسلوباًء سواء تلعب العمل مع الأسلوب أو ضده من الناحية 
الإستراتيجية. (هاتن » 1985: 58) 

يشير كيث آ. ريدر ! لىإمكانية استخدام التناص في سياق السينما 
لدراسة ظاهرة مثل نظام النجومية في هوليوود. فيقول 

إن مفهوم نجم الفيلم بح ذاته مفهوم تناصي» لأنه يعتمد على 
تطابقات التشابه والاختلاف من فيلم ‏ لىآخرء وأحيانا يعتمد على 
الشابهات المفترضة بين الشخصيات داخل الشاشة وخارجها 
وهكذاء فان فيلم سيرجيو ليون هذات مرة في الغرب» بقلب بسخرية 
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الدور البطو لي العادي لهنري فوندا ویجعله شریراً وساديا. وی ستخدم 
فام ماك نیکوازه الذي يحمل عنوان دمن یخاف من وا 
وولف؟٠‏ التشابه بين حياة الشخصيتبن جورج ومارثا اليتية والهانجة 
على الشاشةء وحیاة الممثلین ریشارد ببرتون وإلیزایٹ تایلور ارج 
هذه الشاشة. (ريدرء 1990 176) 

ویمکن خلسق إدراك تناص الأداء في الإنشاج المسرحي (انظر 
کارلسون. 1994), كما بمكن أن يعطي هذا الإدراك أمبة 
اللارتباطات التناصية المحتملة بين الأشكال الأديية وغير الأدييةء إذ 
یمد ریما تاکید إحساسٹا بالدراما ہوصفھا شکلا یکمی بین القن 
الأد بي رغير الاد بي 

يمك للتاص في شير من الأحيان أز تند بشکل جوهري 
التفسيرات السائدة لأشكال الفن غير الأديبة. وتشبر ويندي شابن إلى 

يقة الفائلة بائه يما أن للرسم ية غير منوفرة في أشكال الفن الأعرى 
ومعتمدة بشكلٍ كيير على كشف ذاتها مع مرور الوقت» فإن لا زمية هذا 
الشكل من أشكال إالفن قد أسهمت في رؤية الرسم الساذجة بانه مرآة . 
للطيعة وهي معادل مثا لي لمجال المرني والرؤية الكاملة لما هو جمله 
(شتاینر» 1985 57). وتتابع شتاينر قاثلةٌ إن هذه الأفكار المقبولة يمكن أن 
تؤدي ! لىاقتراضات بأن الرسم يقف وراه السيميولوجياء أو أنه لا يمكنه 
أن «يعني* أكثر من مظهره المباشر والخاص. وفي حين أن الفنون الزمانية 
قادرة على تفي أو تقد الأفكار السابقة أو اقتراح الجايد منهاء فيمكن 
القول بأن الرسم يدام شكلاً خالصاً من أشكال التصوير ما وراء المعنى 
الافتراضي أو التقدي. وبرأي ينر بقذام التناص وسيلة مفبدة لدحض 
أفكار ساذجة كهذه. كيت شتاينر الآ تي 


1 
أعسال الأدب والموسيقى يمكن أن تعاظم قوة القن اشم 


غائة فقط في التخسير التقليدي ية الفن. (شتاينر» 1985 : 58). 

ولظهرً شتاينر بأن الملامح التناصبة للرسم يمكن أن تأخذنا من 
الطريقة التي يتم فيها إكمال بعض اللوحات من قبل لوحات ارى» 
كما هي الحال في اللوحات الثائية والثلائية؛ ! لى«اقتباس؛ الرسامين 
الاسالبب معروفة ثقافياً لمدارس سابقة أو بعمض الفنائين. إن قدرة 
الرسامين على السخرية من أساليب وتلميحات معينة توحي بمستوى 
تناصي عميسق في الفنون الشصويرية. فالرسم الحدائي وميله نحو 
الإلصاق أي دمج أدوات الإعلام المختلفة واستخدام هذا الرسم 
«للمواد المتاحة؛ فد يسع الشعور بوسيلة الرسم اللتصبير الحرفي. 
وتفترح شتاینر علارة علبى ذلك بان الرغبة في أن تكون اللوحات 
مجموعة في معارض تقضضي أن تكون الفشون الشصويرية في حالة 
ا عشوائي يؤثر بشكل اساسي في موضسوع تلقيها. إن القرارات 
إحات التي يجب أن توضع مع بعضهاء أو اللوحات التي 
يجب إعادة إنتاجها في كتاب تقيم علاقات بين اللوحات الفردية التي 
عادة لا يمكن أن تكون جزءً من تصميمها وها الأصلية. 

ويمكن لفكرة الضاص أن تعيذ إتتاجاً ممساثلاً للت صوير 
الفوتوغرافي» الذى بُرى غالب به تصوير محضى للواقع. وقد ناقش 
فنانون ونقاد فوتوغرافيون مؤخراً أن معتى الصورة الفوتوغراقية يعتمد 
على نشرها وعلى اعشراف مشاهديها بالرموز والتقاليد الابشة 
وتستخدم سيندي شبرمان أساليب معروفة ومتناصات مرئية معينة من 
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الرسم والتصوير الفوتوغراقي والسينما لتصوير صورتها. ومشل هذه 
الممارسة لا توضح فقط الطببعة التناصية للصورة الفوتوغرافية» 
ولكنها تهدف أيضاً اتوضيح بعض النقاط حول بناء الهوية النساية 
دال شبكة الثقافة للرموز البصرية المتوفرة. 

إن خلط باربرا كروغر للصورة والص يستفيد من النوتر بين رؤية 
التصوير الفوتوغرافي الظاهرة للعالم الحقبقي واعتماده على الرموز 
الثابتة والأجناس والتقالبد الأديبة. وتشير ليندا هتشن في تفسيرها 
اللتصوير الفوتوغرافي ما بعد الحداثي إ لىالطريقة التي مركز فبها 
فنانون مثل کروغر وفیکتور بورجین فنهم علی استکشاف هذا الشوتر 
وتشير ليندا [ لى*استحواذه بورجين للصورة الرومانسية لرجل وال 
يلان بعضهما. وفي الجزء العلوي من الحدود التي تحبط بالصورة ثمة 
نص يقول؛ «ماذا يعني الاستحواذ بالنسبة لك؟* وثمة نص في الجزء 
السقلي من حدود الصورة يقول: «7/ من سكان منطفتنا يمتلكون 84 
من ٹروتنا (انظر هتشن» 8919: 122؛ وانظر ووكرء 1994: 113 
للكلام ذاته تقول بشكل آخر). وفي عبارة كروغر انحن دليلك 
الظرفي» نجد صورة وجه امرأة مبنية بشكل قطاعات معيّنة. ويحبط ‏ 
بذلك الوجه قطاعات أخرى من التصوير الفوتوغرافي تعرض ما يظهر 
أنه خرز أو حبوب أو قطم الترترة. ويوضع التص كلمة كلمة على مدى 
الصورة الميئية بحيث تُشكل عموداً فقرياً مركزياً من الأعلى إ لىالأسفل 
(وللکلام ذاته منقول بشكل آخر انظر واليس» 1984: 415). 

من خلال الجمع بين التص والصورة يستخدم بورجين وكروغر 
رموزاً من الدعاية وجوانب تجارية أخرى من الحياة الحديشة لزعزعة 
منظور الصورة الفوتوغرافية وحدسها الطييعي وشفاف 
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ذلك من خلال إعطاء أهمية للسياقات المتعددة المشفرة ثقاقياًء ومن 

خلال مزج رموز الفن «الراقي؛ وا التجارية والعامة المقصولة 

عادة بعضها عن بعض (انظر هتشن 1989: 135). 

إن هذه الممارسة التي تجلب اعترافاً بالترميز التناصي للحصوير 

الفوتوغرافي لدعم نشر الفكر ضمن وسائل الإعلام الحديئة تتضح من 

خلال الانتفال ! ليالصور الجدارية لكل من لورين ليسون ويكر دان» 

وأكثر صورة نقاشاً لهما هي "الصورة المتغيرة لأرصفة الميناء؛. ولدى 

عملهما على مشروع الصحة شرق لندن ودعمهما لمجلس البلدية 

المحلي ولجماعات سياسية محلية أننج كل من ليسون ودان سلسلة 

من الملصقات في سنة مواقع في منطقة أرصفة الميشاء في لشدن التي 

مزجت صوراً بصرية مع نصوص تتم سميتها بناءٌ على شعارات الدعاية 

والإعلان وفي شكل منشورات سياسية أكثر استطرادية (ليسون ودانء 

86 18-2). وتقدم الملصقات التي تتنييرها على التوا لي 
مجموعة من الصور والتصوص التي «تكشف عبن وجود جدل عبر 

الزمن» (هتشن» 1989: 106). فقد كان للملصق الأول نص على 
شكل شعار يقول ١ماذا‏ يبحدث وراء ظهورناء ويُطْرّض هذا السؤال 
مبخوخاً بالدهان على سیاج حديدي إذ برى الناظر خلفه منظراً لمبا تي 
المدينة العالية مصنوعة من التقود المعدنية. آما الملصق الشا ني الذي 
يقول مال كبير يتحرك للداخل» يكشف التقاب عبن مبان أكشر في 
المدينةء في حين يعرض الثالث كام هذه المبا ني مع كتل البتاء 
الشاهقة المصنوعة من المال التي لها نص فرعي يقول: «لا تسمح لها 
أن تدفع الناس المحابين للخارج؛ وبُطور الملصقين التاليين صورة 
توضنح كيف يتم إسقاط الناس في موقع مكنظ يرتفع ليطمس المبا ني 
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اشاهقة. وآخر صورتين تعرضان التحطيم الشدريجي لصور «المال 
اكير سن قل الصررة الخيالية للسكان المحليين الذين يحون في 


إن التناص مفهوم يفتح الأفاق في قراءة هذه السالسلة من الصور 
الفوتوغرافية؛ لأن العمل يستخدم عدا من الرسوز والنقاليد اللقافية 
الهامة» ويشير أيضاً كنص ‏ لىاليئة الني يتم فبها عرضه. وإ لجع 
ين الصورة والتصرص بالاعتماد على الأجناس مشل الإعلانات 
والنشرات السيام يتنج مجالاً من الدلالة تعيد تشر الإعلام الرئيس 
الذي تنشره أبضاً مؤسسة التنمية لأرصفة المبناء في لشدن: الإعلانات 
وأعمال الأدب الترويجية والكلام المختصر وشار الأعمال. وتوفتح 
الملصقات بالتا لي الرسائل الإيديولوجية للاعمال الكبرى» كما آنا 
تقل «اللغات» الني تتتشر هذه الرسائل عبرهاء وتوم ذلك ضمن 
المواقع الجغرافية التي تستهدفها. إن عمل ليسون ودان تناصي على 
مستوى الشوع والرمزء أو «اللضة؛٠‏ ولكنه تناصي أيضاً في مجاله 
الاجتماعي. وقد كشفت ملصقاتهما حقبقة أن منطقة أرصفة الميشاء في 
لندن هي نص له معنى جد لي خلال الثماينيات من القرن العشرين. وإ 
دمجهما لرموز ثقافية مختلفةء سواء مرئية أو نصبة» يمف الطريقة اللي 
يستخدم فيها الفن الحديث تفئيات تناصية لشرح الطييعة الإيديولوجية 
أنماط الاتصال التي تؤكدها الثقافة السائدة وسلطة الدولة بأنها حيادية 
وشفافة وطييعية. وتزعم هتشن أن هذه الممارسات تناغم مع ربط 
بارت للتص الصريح حرقباً بنقد ما يسميه «الرأي» (هتشن» 1989: 6 
وهي تناغم أبضاً مع مفاهيم باختين للوضع الاجتماعي لفن ونشر 
الخطابات الموجودة مسبقاً أو ما ماه أجناس الخطاب. 
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ويمكن رؤية التناص أيضاً بأنه متصل بالاتجاء المتطور داخل القن 

في القرن العشرين لإد 

أجزاءاً من ورق الجدران والخيوط والطوايع البريدية داخل التصمم 
النكعيي» على سيل المشال» درج أجزاءا من العالم المادي في 
الصورة المرسومة بشكل متناقض فقط ٠‏ بهدف زعزعة مفهوم تتصوير 
المالم الواقعي للوحة 

وقد استكشفت المناقشات حول السينما في كتير من الأحيان أنواع 
التناص عبر حدود الفن. فعلى سبيل المشال يتاول ت. جيفرسون 
كلابن في «عرض النص: التناص والموجة الجديدة للسينما الفرنبةة 
الطربقة التي برئبط فبها صاع الافلام مثل جان لوك غودار ورويرت 
بريسون وآلان ريليه وآخرون بحركة الموجة الجديدةء ويشيرون 
ويكبحون في الوقت داه المتناصات الأديية. ويوظّف كلاين التتاص 
من أجل شرح كيف نتمكئ في الموجة الفرنسية الجديدة من قراءة 
مقاربة محددة للسيئما وغموضها امز في معالجة اللقليد الاد ي 
وتضوم الشصوص الأدية في هذه الحركة بوظيفة وسائل تسج 
بالموافف الإيديولوجية والثقافية والفنية في الوقت نفسه الذي يجري 
فبه كبشها أو ١إيعادها‏ عن الشاشة» في الأفلام نها وقد اقرح 
آخرون أن هذا عنصر بارز في الفقيلم ولد السينما شكلاً رائجامن 
الإتناج الفني» إذ طالما اعتمدت منذ أيامها الأو لى على الشكل الأد بي 
«الجاد؛ والثابت لتزويدها بالقيمة ا تكيف النصوص الأدية 
بربط الشكل الجديد من السيتما بمجال جما لي معترف به عالبا: 
ولكن يرضح كلاين أن أشكال «الفن الراقي» من السينما تكبح بقدر ما 
تواصل الاعتماد على الاتصال الحرفي بالادب. 
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ويُذكرنا كلاين بعد ذلك بالعلاقة المتجذرة والتاصية بين السينما 
والأدب» وهي علاقة محفورة أيضاًء كما بناقش بروس فليمنغ» من حيث 
اتوتر بين الفيلم ونص الفيلم الأصلي (فليميتغ» 1994: 127 -39). وهذا 
لا يعني على الإطلاق الاقتراح بان السينما الحديشة لا تزال خاضعة 
للادب. فالدراسات التحليلية للسيتما وضع الطربقة التي يتم فبها 
تحويل التقاليد الأديية بشكل جوهري في هذه الوسيلة. استكشفت آن 
ماري میراجلیا کیف بؤکد فیلم جاك بولین «فولکس فاغن بلوزه تمتبله 
للرحلة المادبة في جميع أنحاء كندا والولابات المتحدة مع الإشارات 
الحرفية لنصوص الأديية من هذين البلدين. فالفيلم لا دمج الرحلة 
التصبة والأديية عبر كندا والولايات المنحدة فحسب» بل بُظهر ايها 
كيف يغدو المكان نصاً؛ فالاماكن لمل هي دائماً جزء من خريطة 
التصوص الواردة: 

إن دراسة جيمس غودوين لافلام أكيرا كوروساوا نجلب اسلو بي 
التاص معاً عندما يستكشف مكائة كوروساوا في التاريخ التاصي 
اللفيلم الغر بي والطريقة التي ينقل فبها كوروساوا تراجيديات شكسير 
إ لىالقافة المعاصرة. وأو مثال يأخذنا سن أفلام هوليوود الغريية 
لجون فورد وهاورد هوكس وغيرهم» من خلال «فشرة الدراماه عند 
كوروساوا وفكرة البطل المضاد الذي لعبه توشيرو ميفو ني إلى 
التبديلات الاجحة السيرجيو ليون حول أسلوب كوروساوا في 
«السباغيتي الغر بره من بطولة كليشت إيستوود الذي قَدمَةٌ في 
ات والبعيتيات من القرن العشرين. وهذه السلسلة الحرفية 
توح التهجين وتقاطع الثقافتين البابابة والأمريكبة الثي نجدها في 
إنجازات کوروساوا ولیون ورؤیتهما للغرب. ولکن أفلام کوروساوا 
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اللاحقة مثل عرش الدم* و#رانه تتقل تراجيديات شكسير» مل 
«ماكيث؛ و«الملك ليره ! لىيشة ثقاقية حديشة عن طري 
التراجيديات لجمهوره مجردة من أي شكل من أشكال البطولية. 


ما بعد الحداثة والتناص 


في الوقت الحاضرء ستقودنا أية مناقشة لمكانة التتاص في الفنون 
نحو قضبة ما بعد الحداثة. إن عصرنا على ما ييدو هو عصر مابعد 
الحداثة. ونقارن عادة ما بعد الحداثة بما بعد البنيوية؛ لكن الكثيرون 
يستخدمون مصطلح «ما بعد الحدائة؛ لالإشارة للمصر الشاريخي 
والاجتماعي والقافي الحا لي وبهذا المعنى فإن ما بد البنبوية هي 
مجرآد جانب سن جوانب عصر ما بعد الحدائة. إن فكرة ما بعد 
الحدائة بوضوح موضوع واسع. ولذلك قد يكون من المفيد لنا أن 
تعرف على الطبيعة الجدلية لهذا المصطلح. فقد كانت ما بعد الحدائة 
موضع جدل كير على مدى العقدين الماضيين» بل هي في حَدً ذاتها 
كلمة حوارية لها مدلولات متعددة سليية وإيجاية: 
إن مقال والتر بئيامين «عمل الفن في عصر الإتشاج الميكائيكي».. 
الذي بُستشهّد به كثبرأًء لهو نقطة مرجعية مفيدة في أية مناقثة لهذه 
المقاربات السلبية والإيجاببة لما بعد الحداثة (بنيامين» 1968: 217- 
51). فقد كتب بنيامين في ألمانيا في الثلاثينيات من القرن العشرين 
مشير | لىالطريقة التي شتت فبها الأنماط الحديثة من الإنتاج وإعادة 
الإتتاج التكنولوجي الأفكار السابقة فيما يتعلق بالقيمة الجمالية للعمل 
الفني. وعلى وجه الخصوص قا العالم اللكنولوجي بتشتيت ونشر 
هالة؛ العمل الفني. وفي عصر قبل انتشار الكتب الشامل كانت حيازة 
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التص لوحده أمراً نادراً للخاية وذا قيمة هائلة. والأسعار التي يدفعها 
المستهلك ثمناً للوحات الكلاسيكية الأصلية لا تزال تشهد أبفاً على 
وجود ربط باق في المجتمع المعاصر بهالة العمل الفني الأاصيل. 
ولكن تهيمن على المجتمع التكنولوجي عملية إعادة إاج الاعمال 
الأصيلة. فنسخة الرواية الموقعة مفضلة أكثر من النسخة غير الموفعة 
ولوحة أصلية من لوحات فان غرغ قد لا تدر بشمن. إن حضور أداء 
الرقص قد يبدو أفضل من مشاهدته على شريط الفيديو» ولكن 
تجربتنا في المجتمع المعاصر لهذ ولكل الفنون الأخرى غالبا ما 
تكون لإعادة الإئتاج النكنولوجي. إن وسائل الإعلام الفنية الجديدة 
في القرن العشرين» مشل الالام والفيديو والتلفزيون» اتاد في 
الراقع ! لىالطرق التكنولوجبة من إعادة الإنتاج. فالهالة التي تحط 
«بالموناليزا* أو بكتاب من الفرن الشامن مشل #كاب كلدزه في مكتبة 
كلية في دبلن ليست متوفرة في هذه الأنواع من الأشكال الفية 
ولا علاقة لها بها في الواقع. 

وتزودنا وسائل الإعلام الجديدة مثل السينما والتلفزيون والفيديو 
بطبيعة الحال بأشكال وطرق الوصول الأساسية ! لىالأحداث العالبية 
والوطنية والمحلية. فيمكن القول إن الحقيقة هي شيء بحل جزئياً من 
وسائل الإعلام التي يتم تمثيل الحقيقة من خلالها. وهذا ما قاد 
الكثيرين للتركيز على العلاقة بين الحقيقة والتمثيل ٠‏ والواقع والخيال 
ق امين قبل الشصاعد الهاشل في تكنولوجيا الاتصالات في 
حقبة ما بعد الحرب قكرة آن عمليات التمثيل التكنولو. 
على مستوی جماهیري» یمکن أن تتتشر من قبل قوی رجعية 
اجتماعياً وقوى مقدمة اجتماعيً. واستخدم النظام النازي في ألمانيا 
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وراي الغديد من ارين والتقاد» تسود في عير ما بعد 
الحداثة إعادة الإتناج من الإنتاج الأصلي. والتقاد الماركسيوت» مل 
يري إيغلشون (1986) وفريسدريك جيمسون (1991) يتتمون لهذا 
المعسكرء وغالبا ما تمزداد حججهم من خلال الإشارة ‏ لى اعمال 
المنظرين ما بعد الحدائيين مثل جان بودرهار. وبرآي بودرهار تهیمن 
على ثقاقة ما بعد الحدائة المحاكاة التافهة؛ (0نءدادصنء) وهي 
كلمة مأخودة من أعمال أفلاطونء إذ تشير | لىنسخة لا تملك أصولاً 
أو نسخة أصلية (انظر بودريار» 1988). ومن هنا تنا تي تجربتنا للقن 
الحديث» كما شهدناء على نحو متزايد في أشكال إعادة الإنتاج. 
فم القنوات التلفزيوئية المتنافسة تقارير الأخبار عن الأاحداث 
السياسية والاجتماعية» مصحوبة غالبا ببرامجها السياسية والاجتماعة: 
وهذ» التفاربر تستخدم عمليات تاطبر وتحرير وإعادة إنحاج الصور 
والكلام الذي لا يستطيع المشاهد أن يتحذاه نظراً لما يقم له. وبالتا لي 
قد يستبدل نفربر إخباري مفبرك أية جر ة لحدث ما. وتحلل 
«المحاكاة الثافهة؛ أو النسخة محل ما هو «حقيقي». 

وقد الاحظنا سابقا بان التناص برأي بارت ل(إذ يشير هذا المصطلح 
بالنسبة لما بعد البنيوية ! لىتحرير أساسي للدلالة) قد يسيب بعض 
الملل أو الضجر. وفي ثقافة تسيطر عليها رموز متشرة جدا لدرجة 
أنها بدو طييعية» والتاص عندما یری على آنه وجود هذه الرسوق 
والكليشيات ضمن الثقافة » بمكن أن يسبب شعوراً بعدم التكراره 


وهو تشع من الصور اا لنمطبة الثقافبةء وانتصار الرأي على ما يقاومه 
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ویعطله. وقد ییدو إذاًآن رموز وممارسات التتاص تسود سياق ما بعد 
الحدالة بسبب عدم الوصول ! لىالحقبقة. وقد كتب جيمسون ملفا 
على الطريقة التي تحاول قيها نظرية ما بعد الحداثة القضاء على 
مقاهيم ما سماه *العمق: «يحل العمتق محل السطح» أو محل عدة 
أسطح (ما يسمى تناصاً في كثير من الأحيان هو لذلك لم مد مسالة 
عمق)* (جيمسون» 1991: 12). فهو لا بشير لمجرّد الطريقة ما بعد 
الحدائية التي تندمج فيها الانقسامات الابقة بين ماهو «جاده و 
اعادي» آو دعا ليع و#منخفض» من الإتتاجات ا 
فرانسوا لوار بن في ثقافة الرأسمالبة المتأخرة تكون المفاهيم 
التفليدية للهوية الوطتية والثقافة قد أستبدلت بأشكال عالمية مستمدة 
من الشركات العالمية التي تسيطر على الإعلام والبحث العلمي» 
وغيرها من المجالات النكنولوجية والتجارية للحياة (لوقار» 8619) 
وفي مشل هذه الحالة؛ يقول جيمسوف» إن الأنماط السابقة للهرية 
والتعبيرء استناداً | لىشعور مشترك للمميار السائد» تفسح المجال 
لثقافة متغايرة وبلا جذورء إذ لا ييدو المعيار ولا المقاومة ضده 
ممكئة. وبعد ربط مثل هذا السيناريو باللغات الوطنية وكذلك بالأئماط 
القافية كنب جيمسون الآ تي 

إذا كانت أفكار الطبقة الحاكمة هي الإيديولوجية المسيطرة 
مرة (أو المهيمنة) قي المجتمع البرجوازي» فإن البلدان الرأسمالية 
المتقدمة اليوم هي مجال من عدم التجائس الاستطرادي والأسلو بي 
ودون قواعد ومعايير. ويتابع الأسباد المجهولون ثني الإستراتيجيات 
تح من وجودناء ولكن لم تمد ثمة حاجة لفرض 
كلمتهم (أو لا يستطيعون من الآن فصاعداً فعل ذلك)ء والثقافة التي 
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أت في ما بعد العالم الرأسما لي تعكس ليس فقط غياب آي مشرو 
جماعي كبير» ولكن أيضاً عدم وجود اللة الوطنية القديمة تفسها 
(جيمسون 1991: 17). 

وفي مثل هذه الحالة إذ لا يبدو هناك أية قاعدة تقافية لمقاومتها. 
فإن المحاكاة الساخرة اللمعايير السائدة أمر مستحبل ويمهاد الطريق لما 
سماء جبمسون المعارضة الأديبة 

وفي هذه الحالة تجد المحاكاة الساخرة تفسها دون عمل؛ ققد 
عاشت. وذلك الشيء الغريب المسمى معارضة أدبية يا تيببطه لياحذ 
مكائها. فالمعارضة الأدبية هي مثل المحاكاة الساخرة في أنها عبارة 
عن تقليد لقناع غريب» ولكلام بلغة ميتة: ولكنها ممارسة محايدة 
لهذا التقليد دون أبة دوافع خفية للمحاكاة الساخرةء مبشورة من 
الباعث الساخر الخا لي من الضحك ومن الاقتناع بان 9 (بجاتب اللسان 
الشاذ الذي افترضته في أية لحظة) بعض الحياة 
لا تزال موجودة فالممارضة الأدية إا هي محاكاة ساغرة فارفة 
لیس لدی متي الغاقة مكتاليلحبوا له 


ی 
بالصور والأساليب دون الربط باي معيار ثقافي بردب ارت 


اجتماعيةء وهذا التلاعب يسود الطريقة التي بث 
والفن الذي يتجونه أو يستهلكونه. وهذه الظاهرة الحوارية وا 
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الصوت التي تشبه المحاكاة الساخرة وخاط اللغة الرسمية باللغة غ 
الرسمية يصبحان أمرين مستحيلين. إن الممارسة التناصية التي لم تد 
قادرة على إعطاء الصفة الأساسية واللتائية للصوت تنهار لتصبح نوعاً 
من التجديد الذي لا فائدة قيه لأساليب وأصوات الماضي. 

ويدو آن مقال جون بارث «أدب الإرهاق يوكد وجهة اللظر هذه 
اللحالة الراهنة للثقافة والإتتاج الثقافي؛ ولكن بارث يبدا مقاله على 
اللحوالآتي 

لا أعني «بالإرهاق؛ أي شيء متعب جداً مثل موضوع الانحطاط 
المادي أو الأخلاقي أو الفكري» وإنما أعني فقط استخدام اشكال 
معيئة أو الإرهاق لبعض الإمكائيات التي لا تسيب بالضرورة الياس 
بأية حال من الأحوال. (بارث» 1975: 19). 

إل كتابةربارث لمقال لاحق بعشوان «أدب التجديد: تشر ما بعد 
الحداثة» تؤكد رأيه بان بُ الأشكال والأساليب الثقافية الحالية التي 
والإحساس بان الثقافة لا يمكنها أن «تقوم بالتجديده (إذا 
استخدمنا صرخة الحداة) ليسا مدعاة للقلق ولا يعنيان أن القن“ 
المعاصر ظاهرة طفيلية وضعيفة ولا تمت للموضوع بصلة. 

إن الكير من التفسيرات الإيجاية لما بعد الحدالة تشبر في الواقع 
لىحقيقتين قد ثبت بطلاتهما وهما أن إيمان الحداثة بالابتكار 
التكنولوجي یمکن آن بُسخره الفسنء وأن القن يعدم آفاق المستقبل 
الثقاقي والمثا لي لا يمكن آن تتجلى هذ الفكرة الأخيرة إلا في مجال 
فن العمارة» وهو اختيار العديد من الثقاد لأصول نظرية ما بعد الحدالة 
وممارستها. فقد كتبت ماري ماكلود أن المعماريين ما بعد الحداثيين 
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يعارضون الإبمان المسيحي لحركة الحدائة بسا هو جديده 
ويزاندون أنه لم يعد بمقدور المهندمين المعمارين الافتراض بسفاجة 
أن الابتكار التكنولوجي ومن جمالية عالمية وحلاً اجتماعا 
وعلى تقيض المعمارين الحديئين في العشرينات» يعرف علا 
المهندسون المعماريون ما بعد الحدائيين بأهداقهم الخاصة بأنها 
تعدبة وتاريخية. وهم لا يدينون الماضي ولا بتجاهلوته» ولكنهم 
صفه مصدراً فرب وشکلياً في حیویته. ومد کل 

ليب الحقبة؛ سواء كائت كلاسيكبة أم عامية» مفتوحة للتقليد أو 
لإعادة التفسير. (ماکليودء 1985: 19). 

وبدلاً من دعوة الحدالة «لجمل الأدب جديداً؛ فإن الممماريين ما 
بعد الحدائيين يمارسون سا يمكن أن نسميه بالعمارة التناص التي 
تخصص أنماطاً سن مختلف المصور وتجمعهم بطرق تحاول أن 
نيكس السباقات المتمددة تاريخياًواجتماعبً الي يجب على باهم 
آن توجد الآن في دال هذه السيا ات. وقد أعلن سابقاً المعماري 
الحدائي لوكورييسو بان المبا نيهي «آلات نعيش فبهاه» ومع ذلك 
بحاول أواخر الستينيات والسبعينبات من الفرن العشرين أصبحت آثار 
الاإتكار الحدائي مشكوكاً فيها تماما وفي كتابه ما هي ما بعد 
الحداثة؟ يشير المهندس والمَظّر ما بعد الحداثي تشارلز جينكس إلى 
انهیار کتلة برج رونان في لندن في عام 1968 وتفجیر میتی روت 
إيغو الحديث في سانت لويس في عام 1972 کمظاهر أو توضیحات 
هامة لاتحي التقافي الشعبي لجماليات الحدائة. والمؤتمر الشهير 
الآن بعنوان بينا لي للهندسة المعمارية في البندقية في عام 1980ء الذي 
ضمنَ جینکس وباولو بورتوغیزي ومهندسین معمارین آخرین 
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تبطوا الآن يما بعد الحداةء يتم الاستشهاد به غالبا كلحظة تم 
التعير قبها بشكل كامل عن جمالية جديدة. ويشير جينكس لشعار 


ذلك المؤتمر وبذلك يذكرنا تماماً بالطييمة التناصية الكاملة للحركة 
المعمارية ما بعد الحدائية: #وجود الماضي* (جينكس» 8919: 41). 

وبالنسبة لجينكس فان عصر ما بعد الحدائة هو «زمن اختيار 
متواصل ... وعصر لا يمكن فيه اعنماد آية عقبدة دون الوعي الذا تي 
والسخرية» لأن كل الفاليد تبدو صحيحة بعض الشيء* (المرجع 
نفسه: 7). وبدها من التقطة تفسها التي بدأها نقد جيمسون لثفافة 
المعارضة الأديية؛ بتحرك جينكس بانجاء أكثر إيجايية ويرى هذه 
الحالة بأنها تفتح آفاقاً جديدة للاشكال المتطرفة من الممارسة التاصبةة 
أر ما يسميه» وققاً لمصطلحات باختين» «الترميز الثائي» 

a 3 4‏ 
م ما بعد الحداتة في جوهرها مزيجاً اتقائياً من أي تفليد مع 
تقاليد الماضي القريب: فهي اسنمرار الحداثة والتفوق عابها في آن 
واحد. إن أفضل أعمالها ثنائبة في رموزها وساخرة بشكل مز لان 
این يجسد تعدديتنا بشكل أكثر وضوحاً. إن اء 

وضسوحا. إن أسلوبها الهجيني 

يعارض التقليل الذي نجدء في إيديولوجية الحداشة في مرها 
الأخيرة ويعارض كل التجديدات التي تضوم على عقيدة أو ذو 
استاي وخاص۔ (جینکس» 1989: 7) 
فن العمارة الحدائي الأشكال المألوفة 
ئي لوفةء في حين 
تلاعيت ما بعد الحداثة بالأشكال وخلطت الأساليب التي ا 
من «اتقافة الملياء و«القافة الشعيية». وبهذه الطريقة تستخدم ما بعد 


فن العمارة يستند | لى الاحتراف والشميية بالإضاقة لاستناده إلى 
التقنيات الجديدة والأنماط القديمة. وثمة ترميز مزفوج بيط ما 
کی یل هی وه له ور پټ نش چک 
التزاوج المعاكس. (المرجع تقسه: 14). 

إن مناقشة جينكس لإاضافات جيمس ستبرلنغ للمعصرض قي 
3 ذم لنا مغالاً جيداً على هذا الترميز المزدوج أو 
>. فق توضع الشكل الذي يشبه حرف ايء في 
المصرض القد بهلى قاعدة عالية أو «جزء علوي محخمن» 
(أا40p0)‏ فوق حركة المرور (المرجع نفسه: 16). وعند قاعدته 
نجد منطفة مواقف السيارات التي تتم الإشارة إلبها بشكل ساخر 
بالحجارة التي #سقطت؛ مثل آثار الخراب على الارض٠.‏ قول 
جینکس الا تي 

تُظهرً الحفر الناتجة البناء الحقبقي وهو ليس كتل الرخام 
السمبك أو كتل من الجزء العلوي المحصتن الحقيقيء وإنما الإطار 
pr‏ الذي يدعم طبقات الحجر الصلب الذي يسمح بالتهوية 
والمتصنوصن مليف بالشانوت؛ وتكن لدرة ان جانتی على عة 
الأطلال الكاذبة ويتأمل في حقيقة براءتنا المفقودة وهي آثنا تعيش 
في عصر يمكنه آن يبني بناءً جميلاً مرا طالما تجعله سطحاً 
وتعلقه على هیکل حدیدي. وبالطبع سینکر الحدائي آنه یع 
بذلك لعدة أسباب: «حقيقة المواده و«التماسك المنطقي» 
وهالصراحة؛ و«البساطة» أي كل القيم والمجازات البلاغية التي 
نادي بها الحداثیون مشل لوکوربی سو ومیس فان دير روه 
(المرجع نفسه:؛ 18 19). 
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ويسزج عسل ستيرانغ في شستوتغارت الأنماط الإغريقية مع 
الإشارات للأطلال المبنية في القرن الشامن عشر ومع الصروج 
الحدائية الضخمة ومع الالوان المتوهجة في الوقت المعاصر في 
السياجات اليدوية الممتدة على طول مواقف سبارات اللكسي. ویقول 
جينكس عن هذه المنطقة الأخيرة التي 

إن السياجات اليدوية الحمراء والزرقاء وتعدد الالوان النابض 
بالحياة اسب الشباب الذي يستخدم المتحف. وييئما تروق 
الكلاسيكية أكثر لمشاق شينكل فإن التعددية الني غالبا ما تسو 
ما بعد الحدائة هي هنا واقع ملموس. (المرجع نقسه: 19). 

تعكس ما بعد الحدا: عند مستيرلئغ تجاورات الحياة المعاصرة 
وتعدد الاساليب الثفافية والتجمعات التي تحدث في مختلف أنحاء 
البناء الذي يجسنده كل من يستخدمه. ونمل ما بعد الحدائة عند 
ستيرلنغ الترميز الثنائي والبمد الشاصي لفن العمارة ما بعد الحدائي. 
وكما يوحي تشخيص جيمسون تعد ما بعد الحداثة عند جینکس (کونھا 
أكثر بكثير من المعارضة الأدبية) تناصية بطريقة تبدو وكأنها ثربط مرة 
أخرى إصرار باختين على الوضع الاجتماعي للغة المعماريةة 

ما بعد الحداثة وعودة التاريخ 

يعد ما بعد الحدالة الآن مصطلح أساسي في دراسة الأدب. تشمل 
قائمة إيهاب حسن الشهيرة الأسداد الرئيسة بين الحداثة وما بى 
الحدالةه وتزكد هذه القائمة مرة أخرى على العلاقة الواضحة التي 
حددها الكثيرون بين ما بعد الحداتة وما بعد البنيوية فضلاً عبن مكانة 
التاص في تعريفات ما بعد الحداثة (انظر حسن» 1993 152): 


إل بناء مثل هذه القوائم هو نوع من المقامرة. وتبدو القوائم 
السابقة أنها تفشرض أن الحداثة وما بعد الحداثة متناقضتان مع 
بعضهماء في حین أن الواقع» كما اقرح منظرون مثل جینکس هو أن 
ما بعد الحداثة لا تزال متواطئة مع العديد من النماذج والنظريات التي 
رت الحداثة وسمحت اتفسها باستخدام أساليب الحداثة الأساسية 
ا تد مظرة رئيسة للعلاقة 
وأناعها واتكاراتها. وتستتج يندا هتشن (وهي مره رثيسة لعا 
بين ما بعد الحداثة ونظرية التتاص وممارسته) الفكرة ذاتها (هتشن؛ 
8 49؛ وبعد تأثر هتشن بالمعماريين ما بعد الحداثيين مشل 
جبنكس تزعم هشن أن ما يمز أدب ما بعد الحدائة هو الترميز 
الشاني ويناقش هذا الترميز الثنائي أنماط التصوير أو التمثيل المتوفرة 
في الثقافة مع الاعشراف بان الترميز لا يبزال عليه أن يستخدم هذه 
الأنماط. وفي هذه المقارية لا يمكن أبداً أن تتعارض الحدائثة مع ما 

و 


بعد الحدائة؛ لن حركة ما بعد الحداثة تعتمد دائماً على أساليب 
الحداتة ورموزها ومقارباتهاء مثلما تعتمد تماماً على أساليب العمصور 
التاريخية الأخرى ورموزها ومقارباتها. 

وبري هتشن إا ند ما بعد الحداثة متافضة وشالية الرموزء ظرة 
لأئها «تعمل دال الأنظمة ذاتها التي تحاول تخريهاء (المرجع تف؛ 4). 
وقد ناقضت هتشن الحنين الضمني الذي رأنه في توظيف الحدالة 
التناصي لأشكال الماضي الذي تقوم به الحدائة مع المسافة السارة 
التي يتم تحديدها عندما تقوم أعمال ما بعد الحدالة باستخدام 
الأشكال ذاتهاء فتقول هتشن 

عندما أشار إليوت ادائتي أو فرجيل في «الأارض الياب؛ ( 106 
ه1 eا)»‏ فإن المرء يشعر بشوخ مسن الدعوة | لىالاستمرارية 
الموجودة تحت هذا الصدى المجزا. وهذا هو بالضبط ما يتم تحذيه 
في المحاكاة الساخرة ما بعد الحدائية إذ تنجد انقطاعاً ساغراً بم 
كشفه غالبا في قلب الاستمرارية» والاختلاف في قللب الشاب 
فالمحاكاة الساخرة هي شكل ما بعد حداثي متكامل نوعاً ما؛ لأنها . 
تتضمن وتنحی في آنٍ واحد وبشکل متناقض کل ما تسر منه. كما 
تجبرنا المحاكاة الساخرة على إعادة النظر في فكرة الأصل أو الأصالة 
المتواققة مع الاستقسارات ما بعد الحداثية الأخرى حول الافتراضات 
الإنسانية الليبرالية. (هتشنء 1988: 11) 
یمکن لییان آد لبه الوت حول استخدام جويس للاسطورة في 
اليسيس؟ أن يدعم فكرة هتشن» ويمكن تطييق هذا الاستخدام أبفاً 
على قصيدة إليوت تفسها. ويوحي قاش إليوت القائل بان استخدام 
جوبس للاسطورة هو وسيلة للسيطرة؛ و«للترتيب»» ولإعطاء اشكل 
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فن العمارة بسند | لىالاختراف والشميبة بالإضصافة لاستتاده إلى 


لهد 


الجديدة والانماط القديمة ولمة ترميز مز 


اعبات 
اة أو التمبء وجديد أواقد إوتمة اسباب قا 
نميه بالبخية أو القمب» اوخيد آو 


المعاكس (المرجع ثفه/ 14). 


ساققة جپنكس لإضاقات جيمس ستيرلنع اللمخترض قي 
ازندارت تتش لامعالا جیةاعای حلا کرمز ردو او 
الممارسة اللناصبة فد نوضع الشكل الذي بشيه حرف يره في 
الممرض القد بجلى قاعدة عالية أو #جزه علوي محطنه 
#٠امم۸0)‏ فوق حركة المرور (المرجع تفه 16). وعند فاعدته 
نجد منطفة مواقف السيارات الني تتم الإشارة إلبها مشكل ساخر 


بالحجارة اللي #سفطت» مثل آثار الخراب على 


جبكس الآ ني 

لظهر الحفر الناجة البشاء الحفيقي وهو لبس كنل الرخام 
السمبك أو كتل من الجزء العلوي المحصتن الحقيقي٠‏ وإتما الإطار 
الحديدي الذي يدعم طبقات الحجر الصلب الذي سمح بالنهوية 
والمنصوص علبها بالقاتون. ويمكن للمرء أن يجلس على هذه 
الأطلال الكاذبة ويتأمل في حقبقة براءتنا المفقودة وهي أننا تعيش 
في عصر يمکنه آن بيني بنا جميلاً ومُعْراً طالما تجعله سطحاً 
ولعلقه على هيكل حديدي. وبالطبع سيكو الحدائي أنه يستمتع 
ذلك دة اب فة السروة و#انتاس ك المتلفية 
وهالصراحة؛ و«البساطة؛ آي كل القيم والمجازات البلاغية التي 
نادي بها الحدائیون مشل لوکوربی سو ومیس قان دير روه 
(المرجع تفه ! 18 19). 
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زج عمصلل سيران في شتوتغارت الألساط الإغريقية مم 
لإحارات لاط لال النيية قي الفرن التاس مشر ومح اللضتررخ 
الحدائية القخة رمع الألوان المنوهجة في الوقت امار ي 
السباجات البدوية الممتدة على طول مواقف سبارات التكسي. ويقول 
جبنكس عن هذه المتطفة الأعيرة التي 


بک اک فان التعددية التي غالبا سا تسن 
ما بعد الحدائة هي هنا واقع ملموس. (المرجع تفه : 19) 


صن يستخدمه ونمل ما بعد الحدائة عند 
التاني واللعد التاصي لفن الممارة ما بعد الحدائي 
يوحي تشخيص جيمسون مد ما بعد الحدائة عند جينكس (كوله 
اکر بكثير من المعارضة الأديية) تتاصية بطربقة نيدو وكأنها ثربط مرة 
آغری إصرار باختين على الوضع الاجتماعي اللغة المعمارية 

ما بعد الحداثة وعودة التاريخ 


يعد ما بعد الحدالة الآن مصطلح أساسي في دراسة الادب. تشي 
قائمة إيهاب حسن الشهيرة الأضسداد الرئيسة سين الحداقة وما برا 
الحداتةء وتؤكد هذه القائمة مرة أخرى على الملاقة الواضحة الني 
حددها الكثيرون بين ما بعد الحدائة وما بعد البنيوية فضلاً عن مكائة 
التناص في تعريفات ما بعد الحدائة (انظر حسنء 1993: 152) 
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| المركز التشتت 
1 ا الاد بي/ الحدود النص / المتناص 
| الضسبر/ الفراة ضد التفسير / القراءة الضالة 


السابقة أنها تفشرض أن الحدائة وما بعد الحدائة 0 
بعضهماء في حین أن الواقع» كما اقترح منظرون مثل جینكس هو ان 
ما بعد الحدالة لازق رای ا 
ميرت الحداثة وسمحت لنفسها باستخدام أساليب الحدائة 1 اسية 


وأنواعها وابتكاراتها. وتستنتج ليندا هتشن (وهي e‏ 
بين ما بعد الحداثة ونظرية اص وممارسته) القكرة ذاتها (هتشن»؛ 


8 49)؛ وبعد تأثر هتشن بالمعماريين ما بعد الحداثيين مشل 
جيس نزعم هتشن أن ما يمز أدب ما بعد الحدائة هو الترميز 
الثنائي ويناقش هذا الترميز الثنائي أنماط التصوير أو التمثيل المتوفرة 
في الثفافة مع الاعتراف بان الترميز لا بزال عليه أن يستخدم هذه 
الأنماط. وفي هذه المقارية لا يمكن أبداً أن تتعارض الحداثة مع ما 


بعد الحداتة؛ لان حركة ما بعد الحدائة تعتمد دائماً على أساليب 
الحداثة ورموزها ومقارباتهاء مثلما تعتمد تماما على أساليب المصور 
التاريخية الأخرى ورموزها ومقارباتها 

ويرآي هتشن إذأ عد ما بعد الحدائة متاقضة وذ نظراً 
لأنها «تعمل داخل الأنظمة ذاتها التي تحاول تخريبهاه (المرجع تفه : 4). 
وقد ناقضت هتشن الحنين الضمني الذي رأنه في نوظيف الحدائة 
التناصي لأشكال الماضي الذي تقوم به الحداثة مع المسافة الساخرة 
التي يتم تحديدها عندما تقوم أعمال ما بعد الحداثة باستخدام 
الأشکال ذاتهاء فتقول هتشن 

عندما أشار إليوت الدائتي أو فرجيل في «الأرض اليباب» ( 706 
1a4‏ eاW).‏ فإن المرء ييشعر بنوع من الدعوة | لىالاستمرارية 
الموجودة تحت هذا الصدى المجزا. وهذا هو بالضبط ما يتم تحدايه 
في المحاكاة الساخرة ما بعد الحداثية إذ نجد القطاعاً ساخراً يتم 
كشفه غالبا في قلب الاستمراريةء والاختلاف في قلب الشاب 
فالمحاكاة الساخرة هي شكل ما بعد حداثي متكامل نوعاً ما؛ لأنها ,. 
تتضمن وتتحدی في آنٍ واحد وبشکل متناقض کل ما تسخر منه. کا 
تجيرنا المحاكاة الساخرة على إعادة النظر في فكرة الأصل أو الأصالة 
المتوافقة مع الاستفسارات ما بعد الحداثية الأخرى حول الافتراضات 
الإتسانية الليبرالية. (هتشن» 1988: 11) 

یمکن ليان أد لیبه إليوت حول استخدام جويس للأسطور 
يدعم فكرة هتشن؛ ويمكن تطبيق هذا الاستخدام آي 
على قصيدة إليوت نفسهاء ويوحي نقاش إليوت القائل بان استخدام 
جويس للاسطورة هو وسيلة «للسيطرة؛ و«للترتيب٠»‏ ولإعطاء اشكل 
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رامیت لا سنه اتور ضى التي لشكل 
ااريخ المماصره ويوحي برد قعل راقضس ومفزع توعاً ما على الزمن 


اما الهائلة من 


الذي برافقه حنبن للاشكال الماضية و 
لني 


افضل سس خلال 
ن ا ن ألحاث هتشن وغبرها من 
الحدالةء وترتبط ارباطاً تافام التاص. في 
9 پوه مدل 


وفي بعغضی 
الالپان بن أن تؤدي الاستماضة عن هذه المحاكاة الساخرة بالتاص 
لى مضاعفات غبر مفيدة. وفي بعض الأحيان تضدو استتاجات هتشن 
ر انضل من خلال توظيفها لمصطلح التاص بدلا من 
اتشكبل مفاهيم المحاكاة الساخرة وإعادة توجبهها 


الاستمرار في إعا 
إسواء استخدمنا مصطلح اللاص أو المحاكاة الساغرة قن 
1 ازا ات اة وال هشن يشر أدب ما بعد الحداثة 
مجموعة والسفة من الأافكال المعاصرة والتاريخية: ويقوم أدب ما بعد 
الحدائة بذلك ليسجل اعتماده على أشكال التمثيل المعهودة أو ما 
بمكن أن يميه بارت بالرأي (هءهل). ولكن في اللحظة تفها التي 
RE E‏ قإنه يقوم بمجاورة 
الاسالبب والرموز ومجاورة أشكال التمثيل المختلفة وغير المتوا 
على ما یدو في بض الاحیان» وهذا پساعد في النشكيك في هيمنة 
ة ونشويشها وتخريها ريما يمد ادب ما بعد 
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نلك الأاشكال 


با ماقضا (لهمم) هې ن واحد. فهو 


متل ممارسات ما بعد الحداتة يستلزم أو ريما بالسبة لهتشن بمكس أن 
يستلرم امتقسارأ راديكالياً حول أشكال التمتبل المشوفرة وبالنا لي 


فة المتاحة في إطار التفافة ونضع هتشن هذه الرؤية لما 


بعد الحداتة مقابل وجهات اللظر البديلة الني تقوم بقهم ما بعد 
اثة بوصفها مجرأد تسجبل العوب انع الثقاقة الحا ليبالعلامات 

وأنظمة العلامات 
تعمل المحاكاة الساخرة على إعطاء أهمية السياسة؟ التمثل فمن 
لواضح أن هذا ليس السراي المقيول للمحاكاة الساغرة ما بمد 
الحدائية. والتضير السائد هو أن ما بعد الحدائة تقدام اقباساً زحرياً 
لأشكال الماضي لا قيمة له ودون ثاريخ؛ وأن هذا هو اثر نط 
ماسب لثفافة مثل تفافتنا مشبعة جداً بالصور وبدلاً من ذلك أريد 
أن أنافش بان المحاكاة الساخرة ما بعد الحدائية هي شكل ذو فيمة 
إشكاليةء ومن غير الطييعي الاعتراف بشاريخ التمشيلات (مسن خلال 
السخرية والسياسة). (هتشن» 1989 94) 

إن رکیز هتشن المتكرر على روايات ما بعد الحدالة التي تتشاول 
المواضيع التاريخية -إذ تسميها هتشن «ما بعد الرواية الاريخية في 
عصر ما بعد الحداثة؛ - يعطي صدارة ليس فقط لعدد الروايات المعاصرة 
التي تدمج الأشكال والرموز والإشارات بشصوص وتقاليد نمج 
متنوعة تاريخياًء بل يُوضّح أب الطريفة التي يكون فيها عادة التاريخ 


(كفكرة وممارسة) جزءا هاما من هذا النوع الذي يستفسر عن ثنائية 

الرموز في الرواية وعن شكال التمليل المتوفرة. وكثيراً ما نستشهد 

هنشن برواية سلمان رشدي «أطفال متصف الليله بوصفها مثالا على 
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للروابة الناريخبة ما بمد الحداية. وتقنول 


الترميز المزدو 
الانمكاسبة الذاتبة في نص رشدي 

تبر في انجاهين في آن واحد نحو الأحداث التي يتم تمتبلهافي 
الد ونحو فعل السرد تفه وهذه هي الإزدواجية تقسها التي تز 
كل السرد التاريخي ولا بمكن لشكل من الشكلين أن بنصل «الحفيقة 
ن اعمال الخسبر والسرد التي تشكألهاء وذلك لأن الحقاتق (رغم أنها 

لبت أحداا) تم إنشاؤها من قبل تلك الافعال ومن خلالها وما يظلو 
,ه آخر على السباقات الاجماهية 


في الواقع حفبقة يعتمد مل آي شي 
والقافية للمؤرخ» وهذا ما أظهره منظرو النسوية فيا 
الكاتبات المؤرخات على مر الفروف, (المرجع نفس :76) 


ك لاکابراء زعم هتشن بان روایات ما بعد 
«أطفال متصف الليل؛ لسلمان رشدي تُذكرتا بحفبقة أك 
تلك الاحداث أو بمثلها 


هابدن وابٹ و 
الحدالة ملل 

لبس ثمة أي سرد ثاريځي للاحدات 
بدکل عباشر وشفاف. فكل السرديات التاريخية تعتمد بح ذاتها على 
أنماط السرد المتوفرة ويعد أن استخدم هايدن وايت عمل المظر 
الاد بي‌نورٹروب فراي على سسیلی المشال وایت بان انول 
الأدب الأربعة الرئية انكوميديا والراجيديا والرومانس والهجا 

شك دائماً کل سرد تاریخي سواء بشکل مضرد او بانماط مختاطة 
(وايت» 1973). وسواء كان المؤرخ يروي أحداث الثورة الفرنسية أ 
الانتفاضة الأبرلندية في عام 1798ء قإنه يستخدم النمط السردي 
الكوميدي أو التراجبدي أو الرومانسي أو الساخرء وسيعتمد على 
الإبديولوجية الخاصة عند المؤرخ. وقد تشذكر 
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مجموعة الولاءات 


أبضا آن الأحدات التاريخية نها تأ تيفقط للمورخ» وفقاً لجيتبت» 
من خلال ما أطلقت عليه هتشن *النصوص اللازسة؛ وسواء كانت 
ارير عسكرية أو وشائق 
برلماتية أو رسائل حاصة أو أبة مجموعة واسعة من وئاتق التاريخ الشي 
يجب أن يعتمد المؤرخ عليهاء فإن التاريخ لا بنوفو للمؤرخ المعاصر 
إلا من خلال شبكة من النصوص السابقة المشبعة بآثار الكاب 
الابقين وأجشداتهم الأيديولوجية الخاصة واتراض اهم واحكاميم 
المسبقة. فالتاريخ موجود كشبكة واسعة من النصوص الذاتية إذ بكون 
التفسير التاريخي الجديد تضال الكاتب التفارض على إيجاد طريق من 
خلال شبكة تناصبة من الأشكال والتمنيلات السابقة 


اولاق تناریلات صحفية أو سذكرات 


كنبث هتشن عما وراء الروابة اتأريخبة وما بعد الحدائية» فقالك 


إذا كان الماضي معروف لنا الوم ققط مسن خلال آثاره التمك. 
(الفابلة للتفسير دائماً ككل النصوص)ء فن كتابة الشاريخ وسا ورا 
الروابة التاريخية تصبح شكلاً ممقدا وتاصباً مسن الإحالات الترافقبة 


التي تعمل داخل سياقها الاستطرادي الذي لا بمکن نجه ولا بوجد 
إلا القليل من الشك حول تأثير نظريات النص ما بعد البنيوية على هذا 
النوع من الكتابةء الأن هذه الكتابة تثبر تساولات أماسية حول 
إمكانيات المعنى وحدوده في تمثيل الماضي. (هتشن. 1989: 81). 

في رواية وشدي يولد الراوي المعاصرء سليم سبناي في مرحلة 
استقلال باکستان ويحاول أن بروي تاريخ حياته الخاصة في الوقت تفه 
الذي بتناول فبه تاريخ باكستان. ولكن الأرشيف الشاريخي بناقض تفه 
باستعرارء وتتدخل رؤية سليم الذانية في سرده للاحداث التاريخية. 
وتتدمج في السرد الصراعات الشخصبة والاجنماعية واللشسبة والغافية 
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كل الصراعات والانقسامات الإيديولوجية. وغالا ما تم ملاحظة هذه 
القبقة من خلال الإشارة إلى جملة إذ رى سايم أنه من المكنن آقة 
E‏ ات العسكريةء الحقيقية أو الوهميةء قابل 
(رشدي» 1995: 341 


ار أسطورية! 
ابة جون فاولز «زوجة الملازم الفرنسي»ء التي شرت 
لال مرة في عام 1969 سن الروایات التي يمکن آن تتدرج بو ضوح 
نحت عنوان هتشن لما وراء الرواية التأريخية ما بعد الحدائية (انظر 
هنشن» 1985: 2-91 ؛ 1988 : 45). قفي رواية فاولز تافر ذماياً 
وإيابا بين السرد الواقعي في متشصف القرن التاسع عشر والصوت 
السردي المعاصر الذي يتمكن من سحب مجموعة من الإضارات 
التناصية ! لىالعالم الفيكنوري» إذ يمكن لهذه الإشارات ان شوش 
الواقع التاريخي للرواية. فالإشارات للافكار النظرية الحديدة (بما في 
ذلك إشارات بارت» بالإضافة إ لى ملاحظات تشرح جوانب المجتمع 
الفیکتوري وتشير | لىأفكار تاريخية لاحقة) كلها تعني» كما تقول 
هندن» بأن القارئ موجه دائماً نحو ساحة «نصبة إضافية: وهي عام 
يقع خارج الرواية؛ وكذلك «نحو نصوص وتصويرات أخرى؛ من 

العالم الذي يتم تمثيله في التص نه 
يجب أن تكد رواية فاولز كيف يعتمد كلب هذا الشكل من أشكال 
ما بعد الحدائية على الممارسة التناصية. وبشكل هام أكثر يدو 


الروا 


أنها تكد عى الوظيفة المزعزعة لاستقرار التاص في رواية من هقا 
القييل. وتستغل هذه النصوص ذات الترميز المزدوج في جوهرها 
التوتر الحاصل بين الحقيقة والخبال» وبين المبئي والحقيقي» وبين 


راي الواقعبة والتأكيد المناقض على استحالة تلك الواقعيا 
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وقد تعد رواية أمبرتو إيكو اسم الوردة» من أكثر الروايات ما بعد 
الحدائية مناقشة. تجري أحداث الرواية في دير في القرن الرابع عشر 
یدیره رهبان بنيديکتيون» وتنناول الرواية قصة زيارة وليم باسكرفيل 
والراهب المبتدئ أدسو وسعيهما للكشف عن جريمة قتل غامضة أثناء 
زيارتهما لمختلف رهبان الدير» وعلاقة هذه الجرائم بنص مفقود أو 
مخفي والذي بتضح فيما بعد أنه عمل أرسطو المفقود عن الكوميديا 
ر الرواية للوهلة الأو لىبأنها محاولة غير معقدة لتمليلل عالم 
الرهبنة بشكل واقعي في القرون الوسطى. وفي (تأملاته حول اسم 
الوردة») يشير إيكو إ لىهاجسه مع العصور الوسطى» فيقول؛ «أعرف 


الحاضر فقط من خلال شاشة التلفزيون في حين لدي معرفة مباشرة 
بالقرون الوسطى؛ (إيكوء 1985: 14). ويصادف القارئ أولاً مقدمة 
دون عنوان تتحدّث عن تاريخ المخطوطة التي على وشك أن تقراها 
تقسيم الروابة | لى سبعة آم في کل بوم هناك شمائیة 


يكتب الراوي دل حیاته عن الاخ الراهب وليم والأحداث 
التاريخية التي أدت للسرد نضه. وأخيراً تدا الرواية بالجملة: «كان 
صباح جميل في نهاية نوفمبر؛ (إیكو» 1998: 21). 

وييدو أن التعقيدات التي تتعلق ببداية السرد هي تعقيدا 


رغم كون هذا العالم مختلفاً عن العالم الذي يقطنه المؤلّف والقارئ. وقد 
كنب إيكو عن الحاجة ! لىإبعاد أو إقصاء العالم الخيا لي لمثل هذه الرواية 
إ لىالمناخ ما بعد الحداني للمحاكاة الساخرة والسخرية والتفكيكيبة» التي 
نجدها في أنماط السرد والكلام التي لم يتم الجدال فيها سابقاً 
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هل من الممكن أذ تقول «إقه كان باح جميبل قي تهاية توقمره 
دون أن نشعر مثل سنو بي ولکن ماذا لو جعلت سنو بيیقنول ذلاك؟ 
وبهذا هل آعني أن تقال عبارة «کان صباح جميل...٠‏ من قبل شخص 
فادر علی قولهاء لأنها كانت في یومه لا تزال ممكنة» ولکنها لا تزال 
غير مستعملة؟ نعم إتها قناع » وهذا ما أحتاجه 
رع في قراءة (وإعادة قراءة) مؤرخين المصور الوسطى 
لاكساب إيقاعهم وبراءتهم. ويمكن أن يتحدثوا بالنيابة علي 
وسانحرر من الشك. وقد تحررت من الشك ولكن ليس من أصداء 
التناص؛ وهكذا اكتشفت ما عرفه الاب دائما (واخبرونا به مراراً 
ونكرارا): إن الكثب تتحدث دائماً عن كتب أخرى» وكل قصة تروي 
قصة تهردها من قبل .... قصتي إذاً بمكن فقط أن تيدام 
المخطوطة المكتشفة» وحتى هذا سيكون (بطييعة الحال) اقتباسا: 
ولذلك كتبتا المقدمة مباشرة» واضعاً سردي على المستوى الرابع من 
التغليف» دال ثلاث سرديات أخرى: إنني أقول ما قاله فالبت بان 
مابیلون قال بان أدسو قال ... وتحرر ت الآن من كل خوف. 
(إیکو 1985: 20-19). 


ونح إیكو أنه من خلال كتابة نص موجه تاريخياً تكون المشكاة 
الأساسبة هي التناص :إن ما هو «مكتوب مسبقأه وما هو امقروء 
ميقا هدد بتحويل سرد المرء والصوت السردي إ لى مجرد تكرار 
لأقوال ونصوص سابقة. إن المناخ الثقافي ما بعد الحدائي الذي 
يصوّره إيكو بأنه فقدان للبراءة يتطلّب منا أن نبعد آو نسخر من 
تملبلاتنا وأقوالنا إذا أردنا أن توخذ هذه التمشيلات والأقوال على 
محمل الجد. 
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ولكن إيكو لا يصف التقيات الأديبة التي تسمح له أخيراً صنل 
الماضي كلياً بشكل مباشر وجدي. على العكس من ذلك» إن الحاجة 
إ لىآن نسخر مسن التمئيسل الشاريخي يعني أن السرد يصبح مشحونً 
يالضرورة بآثار التتاص من الماضي والحاضر والحقبات التاريخية ينها 
! لیهخلق ما هو جدید» دعي یکو بان موف ما بعد 
الحدائة يجد أن الماضي لا مقر منه» ولكن لا يمكن إلا أن بم تميله 
واعادة توظیفه پشکل ساخر وهز لوغر بري» (المرجع تف: 67) 
ولشرح هذا يدم لن إيكو سيناريو افتراضي من الحياة المماصرة: 

أفكر في الموقف ما بعد الحداثي بأنه موقف رجل يحب امرأة مثقفة 
جداً ویعرف أنه لا پستطیع أن یقول لها: «احبك بجنون»» لانه بعرف 
أنها تعرف (وهي تعرف أنه يعرف) أن هذه الكلمات كتها باريرا 
كارتلاتد من قبل ومع ذلك» ثمة حل. فيمكنه أن يقول *كما فالت 
باريرا كارتلاند أحبك بجنون». وفي هذه المرحلة؛ بعد أن نجلب البراء 
الكاذية» وبعد أن قال بوضوح إنه ممکناً آن یتکلم ببراءة» فإنه 
مع ذلك يقول ما أراد قوله للمرأة: بأنه يحبهاء » ولکنه يحبها في عصر 
البراءة المفقودة. وإذا رضيت المرأة بهذاء ستتلقى تصريحاً بالحب على 
أبة حال. ولن يشعر أي من المتكلمين بالبراءة» فكلاهما سيقبل تحدّي 
الماضي وما تقوله مسبقاً ولا يمكن القضاء عليه» وكلاهما سيلعب 
لعية السخرية بوعي ويسرور... ولكن كلاهما سينجح مرة ثانية في 
الحديث عن الحب. (المرجع نفسه: 67 8). 

وحتى تنحدّث الشخصيات المفترضة عند إيكو عن الحب يجب 
عليها آن تستخدم كلمات ساخرة أو ثنائبة الرموز؛ لأن هذه الكلمات 
تحدم وتقوأض في الوقت نفسه. ويجب أن تفعال هذا؛ لأئها 
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موجودة في بيئة تناصية واعية لذاتهاء إذ يلغي وعي ما هو «مكتوب 
ميقا وهمقروء مسبقا إمكانية تصرح أو تمثيل مباشر وغير ساخر. 
وبالمتل إن الكتابة عن الماضي في الرواية التاريخية تعني أن يدخل 
د ئة بالأشياء المكتوبة والمقروءة مسبقاً ولمرات 
عة کا لا تبدو ممكنة أن نكتبها أو نجعل شخصيات معينة 
تنطفها دون آن نسخر في الوقت نفسه مما يكتبه الكاتب» وبالتا لي نانا 
ستفوأض أو تزعز استفرار الأشياء التي برغب الكاتب في كتابتها 
يحقق إيكو ممارسة التمثيل والسخرية اللتين تتصفين بثنائية الرموز 
عن طريق بناء عالمه الواقعي المتعلسق بالمصور الوسطى من خيرط 
التناص في العصور الوسطى مروراً بالوقت الحاضر في يومنا هذاء إن 
ابطاله ویلبام باسکرفیل وأدسو پستندون بوضوح | لیشیرلوك هولمز 
وواطسون والقصص البوليسبة الفيكتورية لآرثر كونان دويل. وتوجهنا 
كنبة ولبام نحو عمل كونان دول «كلب صيد الباسكرفيلز؛. ولذلك؛ 
فإن عالم العصور الوسطى الذي يعيشون فيه معقد بشكل مباشر بسيب 
نطور سرد الغموض» والكشف من خلال المنطق الاستتاجي الذي 
ینعرف عليه راء کونان دويل مباشرة بأنه ناتج من ذلك المتناص 
الفيكتوري. ويك خورخي بورغوس القرأه بكاتب القرن العشرين 
الارجتيني خورخي لويس ٻورخيس. والسرد المفمتل الذي برك على 
الغموض الموجود في بشاء المكتبة الشاهق والمتاهي والمعقد به 
الذين هم على علم بعمل بورخيس ! لىالنصوص مثل «الأطلال 
الداترية؛ وامكتبة بابل؟ (بورخيس» 1970: 7-72 » 88-78). وتلعب 
متناصات أخرى أيضاً أدواراً أساسية في هيكلة السرد والمحادثات 
الطويلة بين الشخصيات. فالروابة نى من أصداء كتابات فت 
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القلسقية واقتباساتها وتلميحاتهاء ومن نصوص القرون الوسطى واللفة 
وخصوصيات كنائس وكاتدرانيات المصور الوسطى ولوحات برويغل 
ومقاطع من الكتاب المقدس وأمثلة أخرى كثيرة من غير المحتمل أن 
يلاحظها أي قارئ أثاء القراءة (انظر هتشن » 1985: 12+ 1989؛ 94 5). 
ومن المثير لاهتمام قراء هذه الدراسة أن عمل باختين وأفكاره 
منسوجة غالب في النص» ولا سيما فيما يتعلق بالصراع بين هذه القوى 
التي يقودها خحورځي والتي ترغب في قمع كناب أرسطو المفقود عن 
الكوميدياء وأولنك مشل وليم وأدسو الذين ييحشون عن الكتاب 
الاسترجاعه. واللمحة السريعة التي يكسبها وليم وأدسو من إضاءات أدلمو 
من أوترانتو قليل الحظ تربط مباشرة السرد بعمل باختين حول الكرنفال 
كان ذلك كتاب مقدس إذ يتضح في هوامشه عالم معكوس بالنسبة 
اللعالم الذي اعتادت حواسنا عليه. وبالقرب من الخطاب الذي يمكن 
تعريفه بأنه خطاب الحقيقة » ثمة خطاب مرتبط به ارتباطاً وثيقاًء من 


خلال التلميحات البديعةء وهو أيضاً خطاب باطل حول الكون 
المقلوب راسا على عقب» إذ تتركض الكلاب هاربة من الأارنب 
وتطارد الغزلان الأسد. (إيكوء 1998: 76) 

تؤكد قائمة صور الكرنفال التي نراها هنا أن فكرة باختين عن 
الكرنفال هي متناص هام لهه الإضاءات؛ فموضعها حول حدود 


واللغة الأحادية المقدسة التي تؤكّد حقيقة واحدة ولغة واحدة 

تتحداها هنا صور الأعياد الشعبية والتغييرات الغريبة والتلاعب 

الحواري الذي ربطه باختين بالكرنفال» وربطه أيضاً بالتساوي بالرواية 
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ته ورك الأمر للقارئ لمناقكة اللاعب المضاقض لللتص بين 
الواقعي والمكتوب أو التناصي. وير نص إيكو بوضوح 
التزام بارت وكريستيفا بالجمالبة الحدائية ويما هو اجديده 
لحر من أنماط التمثيل الان 

القدرة على الهروب سن هذه الأنماطء والحاجة | لىإخضاعها 
للمحاكاة الساخرة والهزلبة. 
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التناص ومحاكاة النص“ 
وشبكة الإنترنت العالمية 


تصل رواية إيكو ١اسم‏ الوردة؟ | لىذروتها عندما تحترق مكتبة 
يبدو أنها كانت تحتوي على معرفة المالم. ولهذه الحادثة متناصاتها 
التاريخية الخاصة تتجلى في تدمير مكبة الإسكندرية القديمة ومكتبة 
العصور الوسطى المعروفة باسم موتتي كاسينو. ولا تزال تكنولوجبات 
الكمييوتر الجديدة عُرضة للقساد المادي مسل خطر الَة أو الحشرة 
الألفيةء مع ذلك فهي تدم لنا شكلاً جديدا من أشكال النمبج 
اللامحدودة والأكثر مرونة وتلاعباًء نظراً لسهولة الوصول لمكونات 
الحاسب وبرمجيات وإحدى ميزات نكنولوجيات الكومبيوتر الجديد 


من أشكال التناص التي تبدو للكثيرين بأنها وغتحت الحجج النظرية 
التي حللناها في هذه الدراسة. 

ویینما هاجم مرون مشل رولان بارت وکریستبفا ودریدا الفکرة 
القليدية السائدة حول عزلة العمل وتفردة وسلطتهء إلا أن الأنظمة 
الجديدة المرتكزة على الكمييوتر تسد هذه الانتقادات. وبالنبة لأولئك 
الذين يكبون عن هذا الشكل الجديد من الصيةء تبدو النظرية مابعد 


(1) محاكاة النص (:1هس۴٠ع۲٣#«رط)‏ مي علاقة التقليد والتحويل بين تص 
ونص آخر مثل المعارضة والمحاكاة الساغرة. 
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الحدائية وما بعد البتيوية وكأنها مجرد نظرية موجهة تحو شيء» محدد 
شل الب التي تظهر وكأنها تقاوم مفاهيم العقلانية والاختلاق 
را وما يظهر بالشبة اللكتيرين آنه يعاكس الحدس في معالجة بارت 
للكنب الأدية بغدو واضحاً ولا مقر نه واطيعي* ريما عند التعامل مع 
أنظمة محاكاة النص. وفي اللحظة نقسها تبدو أنظمة الكمييوتر بأنها تأخذنا 
| أىفكرة المصور الوسطى المعلقة بالمكتبة الشاملة. لم يهم وليم 
باسکرفبل تعلبقات جاي ديفيد بتلر» مع ذلك إن لروح هذه التصريحات 
الكنبر من التوافقات مع المثل العليا التي بُ عنها في «اسم الوردا 
في المکتبة الئي تحوي نصوصاً تحاكي بعضها تماما يتمكن القراء 
من اختبار أي من المسارات الحاليةء أو تحديد مسار جديد» من 
خلال المواد التي يقرؤتهاء وربما بتركون هذا الطريق للقرآه الأخرين 
لبحذو حذوهم إذا اختاروا ذلك فما نحصل عليه من هذه التكهشات 
هي رؤية المكنبة ككتاب شامل يحاكي نصوصاً أحرى» إذ بستطيع أي 
شخص أن یفرا کتابته أو بضبفها. (بتلر » 1992: 23) 
وقد أعلن ديلا ني ولاندو أن النص المتعالق (×۲۴٠#صر1)‏ هو «بنية 
متغيرة مؤلفة من كتل من النص (أو ما اصطلح عليه رولان بارت اسم 
«لكسياس؛ (5هنء1)) والروابط الإلكترونية التي تربط هذه الكتل 
ببعضها' (دیلا ني ولاندو؛ 1 : 3). ومن الواضح آن مصطلح 
النص' (راناهسا×ا٣٠صرة)‏ يرتبط بهذه الأنظمة 
ينبغي الخلط بين هذا المصطلح والمصطلح الذي 
المرتكزة على الحاسوب. كم اقرا 
اللصوص المتعالقة من خلال شبكات الكمييوتر والمواقع الإلكترونية 
أو من خلال الأقراص المضغوطة؛ وقد تنالف النصوص المتعالقة من 
نص واحدِ مم | لیلکسیاس (4ع1) لها روابط تصلها ببعضها؛ 
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أو أنها تالف من نص يتسع لتصوص الأاخرى قي داخله؛ إذ يتم 
الوصول إلبها من خلال روابط يتم تفعيلها من القارئ على الشاشة 
ورغم أنه لا يشم تفعيل إلا كتلة واحدة أو رابط واحد في کل مره 
يمكن مساعدة قراء النصوص المتعالقة من خلال قوائم التصقح 
(8«) الذي پعرض الروابط* أخرىء بالإضافة للقدرة 
على ربط كلمات معينة بتعريفات القاموس أو سلاسل أخرى من 
ة. وتوفر لنا أنظمة النصوص المتعالقة 
دة مل نظام المت الرطي في لتندن» تجتومة مين 
النصوص أو الصور» أو كليهماء يمكن للقارئ أن بتفحصها ويتصل 
من خلالها بروابط أخرى. فيعض النصوص المتعالقة» مثل تلك التي 
یصفها جورج ب. لاندو (دیلا ني‌ولاندو» ۱991؛ ولاندو 1994) 
والتي تكون غالبً تعليمية في طبيعتهاء لا تسمح بربط نص أساسي أو 
مجموعة من التصوص بنصوص أخرى ذات صلة فحسب» بل بمكن 
أيضاً أن يضبفها القارئ ليخلق مسارات ونصوص جديدة في إطار 
منظومة التعالق الشاملة. وقد افرح ديلا ني ولاندو أن استخدام مشل 
هذه التصوص المتعالقة يتحدى الأفكار السائدة حول القراءة والكتابة 
المستمدة من «ثقافة الكتاب» الثي يتم تحديها باستمرار. فكتبا الا تي 
بسبب قدرة النص المتعالق على كسر طريقتنا المعتادة في فهسم 
وتطيق التصوص» فان النص المتعالق يتحدى كلياً طلاب الاب 
ومعلمیه وسظریه. ولکنه یمکن آن یوفر أیضاً کشا آو توضیحاً من 
خلال شرح العمليات العقلية الظاهرة التى كائت دائماً جزءاً من تجربة 
القراءة الكاملة؛ وذلك لأن النص كما بتخيله القارئ (على نقيض 
النص الملموس والمقدم بشكل موضوعي في الكتاب) لا يجب أن 
یکون متتابعاً و محدداً او ثابتا. . (دیلا ني‌ولاندو» 1991: 30). 
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يوظف لاندو في كتابه «النص المتعالق؛ (لاندوء 2199) هذا 
النحدي للنص الجديد في مفاهيم السرد والقراءة المتابعة واستقلال 
كل نص والمفاهيم التقليدية حول السلطة النقدية. وبفعل ذلك يدرك 
لاندو آن أنظمة النص المتعالق وطريقة الرد عليها لهما اتصالات كلبرة 
بنصوص التناص ونظرياته. وكتب في مكان آخر قاثلاً: إن تجربة 
قراءة النص المتعالق أو القراءة من خلال نص متعالق توضح إ لىخ 
كير العديد من الأفكار الهامة حول النظرية القدية؛ (لاندوء 1994: 3). 
وليس لمة فكرة ام هذه التكنولوجيا الجديدة أكلر من فكرة 
التناص ١‏ فيقول لاندو إن تعالق التصوص» أي النصية المتولّدة من 
خلال التكنولوجيات الجديدة القائمة على الحاسوب» هو ظاهرة 
«تناصية في جوهرها؛ (المرجع نفسه: 10). 
وبعد أن حدد لائدو الإشارات التناصبة المكثفة والتلميحات الي 
یمن العثور علبها في فصل «نوسیکا؛ من روابة ٭بولیسیس؟ لجویس 
يتصوار لاندو نسخة نص متعالق للرواية التي ستكون قادرة على ريط 
الفصل بأكمله بمتناصات معينة في كتابة ریس وأيضاً بأعمال جويس 
الأخرى ذات الصلة. ويقترح لاندو أن هذا النص المتعالق هو أكثر 
وضوحاً من النسخة المطبوعة من #يوليسيس؟» مهما بلغت لا 
مركزية؛ رواية جويس. وتسمح للا أنظمة النص المتعالق بالخروج من 
النص الأساسي على ما يبدو ! لىمسارات تناصية» | لىد أن النص 
الأساسي قد بى تماما أو يبدو وكأنه نص من سلسلة من نصوص 
التشاص أو في هذه الحالة سلسلة من نصوص متعالقة. وتق 
النصوص المتعالقة مثل نظريات التناص عند بارت وكريستيقا ودريدا 
وغيرهم من قبلهم بندمير فكرة التابع أو التسلسل في النص» فلم يمذ 
القارئ يقرأ من البداية | لىالنهاية كما لو كان المعنى مسالة كلمة 
272 


واحدة في نص يأ تييعد نص آخر. وحقيقة أن أهمية التص تعتمد 
على مجسوعة من التصوص الأخرى تصيح جزء لا يتج زامن تجرية 
قرا التص المتعالق. وكتيجة لذلك يصبح الاضطراب الذي 
يجليه التناص لمفاهيم مشل «داخل» النص واخارجه؛ واضحاً من 
خلال قراءة النصوص المتعالقة (المرجع نفس : 60). 


1 ثمة ملامح رئيسة أخرى انظر, التاص كما درستاها تصبح واضحة 
أبضا من خلال محاكاة اللص. ققد اقتبس لائدو من کتاب بارت «س/ز» 
نموذجا نظريا لتجربة القراءة المتعالقة مشيراً! لان قدرة القارئ على 
كسر التابع أو التدفق الخطي للنص - من خلال تفعيسل الروابط وإضافةة 
تعليقات في بعض الأنظمة وروابط أخرى للنص المقروء - تؤكد أفكار 
بارت حول دور القارئ في إتتاج معنى التص؛ وقد يصبح قارئ النص 
المتعالق برأي لاندو وآخرین «قارئ مولف؛ (۵۵6٥٣-10۴ا)‏ بجر 
أفكار ما بعد البنيو, حول موت «المؤلّف؛ بوصقه ساطة وحيدة لمعن 
وولادة القارئ المرافقة «ككات وذكر لائدو أن النص المتمالق يجمال 
الکاتب والنص والقارئ» وققاً لما ذکره بارت في «س/زه» م شترکین في 
شبكة تتاصية متعددة من الدلالات والمعا ني المحتمالة. فيقول «في هذه 
الحالة كما في غيرها يجسد النص المتعالق العديد من الأفكار والمواقف 
التي اقترحها بارت ودریدا وفوکو وآخرون» (المرجع تفه 2 

وقد تأخذ مثالين لدعم شعورنا بالطريقة التي تستطيع فيها محاكاة 
التص أن تجسد مفاهيم التناص التي درستاها حتى الآن. تعلق المشال 
الأرل بنظام لاندو المتعالق الخاص في جامعة براون وهو شبكة نص 
يسمى دفي الذا تالف کتاب تبنيسون «في الذاکر ۰ وهو کتاب 
کنبه على مدی سنوات طویلة لإحیاء ذکری وفاة صدیقه آرثر هالام» 
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من 131 قصيدة غنانة بالإضافة | لىمقدمة وخاتمة. ويذكر لاندو ل 
القصبدة تتاصية في داخلها وخارجها إ لىحَدً كبير. ويتعلق التناص قي 
الفصيدة بشكل أساسي بالطريقة التي ترتبط فبها قصائد مختلفة 
بقصائد أحرى موضوعة أحياناً على مسافات متباعدة في ترتيب التص 
بشکل عام وهكذا» على سيل المشال» يمكن أن تجمَّع المقاطم 
الفنائة من القصيدة رقم 28 و 78 و104 و 105 معا تحت اسم 
ده إذ به هذا الجمع القارئ بمرور الزمن. ويهذه 
الذاكرة؛ روابط تناصبة للجمع بين الغناتية 
وحركة السرد؛ وفي حين أن قارئ نسخة القصيدة التي أصدرت على 
الكل كناب بواجه صموبة في وضع واسنكشاف الروابط لاص 
المتعددة الني تعمل داخل النص ككل» إلا أن قارئ في الذاكرة 
على شبكة الإنشرنت لا بواجه أية مشكلة في تفعيل الروابط بين كلمات 
القصيدة المعروضة بصرياً على شاشة الكمبيوتر. فالعديد من الروابط 
التناصب بين كلمات القصيدة داخل سلسلة العمل على مستوى الصور 
المشتركة أو النكميلية ونسخة النص المتمالق تسمح للقراء بالقام 
بعملبات بحث في النص حول صور وكلمات معينة. وفي مشال عن 
الشاشة اللموذجية؛ بظهرٌ لاندو لنا المحة عن الصوره وفبها عدد من 
الكلمات الرئيسة المتعلقة بالمقطع السابع من القصيدة. فكلمات مثل 
«مظلم» وهظلام؛ واحجاب؛ وریا واصقیع» وبارد 
كروابط متاحة للقارئ للقيام بأبحاث في كامل النص 


الطريقة تستخدم 


وغيرها موجودة 
(المرجع تفه: 39 


رذ. وهي تتاصبة أيضاً إ ىح كبر على مستوى التلميحات 
والصدى والاقباس. ويسمح موقع «في الذاكرة؛ على شبكة 
الإتترنت للقارئ باستدعاء مجموعة واسعة من المواد السياقيةء بما في 
فلك نصوص أدية أغرى وكذلك صوص متعلفة باهتمامات القصبدة 
العلمية والدينية والفلسفية. وتعرض نبذة عنوانها «السباق الضافي: 
الفيكتورية* رابط مسارات يتعلق «بالعلاقات الفنية؛ و«الخلفية الاجتماعبة 
والسباء «العلوم والتكنولوجياه. (المرجع نفه). 

ويمكن للقارئ على الإنترنت الوصول أبضاًإ لىمقالات الطلاب 

تعليقات الاخرى على شاشة الإنترنت. كما بمكن للقارئ أن بهم 
في المناقشة عن طريق إضافة تعليقاتة الخاصة به ومقالاه واقتراحاته 
حول المزيد من الروابط. وتتجاوز انظمة 
االقرا 


التصوص المتعالقة بأفكار باختين التي شهدناها في غاية الأهمية 
انظرية التناص» إذ تضع أنظمة التصوص المتعالقة القارئ في حوار 
مع راء آخرين من التص نفسه. وأوغح أنظمة الص المتمالق بشكل 
كير - مثل موقع «في الذاكرة؛ على الإتترنت - المكانة التتاصية لعفل 
هذا النص. وهذا يعني أن النص المتعالق أو التعالقي يتفي فكرة أن 
النص متفرد ومستقلل وبالتا لي أحادي في طبيعته. ويخترق النص 
المتعالق روابط عديدة ويقول لاندو: «لا يسمح النص المتعالق 
بالصوت الأحادي والسلطوي» (المرجع نفسه: 11). 

بتقل بنا المثال الثا ني! لى مثال النص الإلكترو نيالمحتمل للكتابة 
الأديية. ويد النص الإلكترو ني لمايكل جوبس «بعد الظهر: قصة؛ من 
فهو يتکون من 538 رابط ننصي و950 
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رابط الکترو ني والقارئ يقرأ رابطاً نصا واحداً في کل رة علی 
حدةء ويتتهي الأول بالسؤال: «هل تريد أن تمع عن ذلك؟٠‏ (اتظر 
بتلر» 1992: 25). ويمكن للقارئ الإجابة على هذا السؤال بكتابة إماا 
«نمه أو «لاء في الفراغ المخصص, وتقل كتابة انعم 
الرابط النصي الا لی کن للتار بتار إجابة انم في كل 
مرة» والني ستاخعذه إ لى36 رابطاً نصبً. وفي نهابة هذه الروابط کون 
الفارئ قد عرف على قصة غير مكتملة فبا تعلق بالراوي وان 
المنقود وسسالة فيما إذا شاهد حادث سيارة في طريقه ! لى العمل في 
الصباح» ونفاصيل أخرى مختلفة تتعلىق بحياة الراوي. وحتى يتاي 
الفارئ عليه الوصول | لىأجزاء أخرى من النص الإلكترو ني من خلال 
الغر على «الكلمات المعطاة؛ التي يحتوبها كل رابط شصي. فرغم أن 
بعضى «الكلمات المعطاة؛ لا يمكن الوصول إليها مالم نصل إلى 
لماك ارقي الالته أنه یصبح واضحاً بان کل قارئ 
بقراه نصا مخفا نوعاً ماء وأنه في كل مرة يقرا فبها الشارئ تسه 
النص يمكنه أن يخثار المسار تفسه أو أن يفل ! لىفروع جديدة. وقد 
كنب بتلر معلا على الطريقة التي تعكس فيها طبيعة تجرية القراءة 
وضعها بوصفها فصة غامضة» 
إن سمي الأب يصبح أيضاً سمي القارئ اتحديد ما حدث قعلاً 
الحلقات الني بزورها القارئ ستحدد الجواب الذي يتلقاء 
وبهذه الطريفة تصبح ابعد الظهر» رمز لقعلل القراءة. وتصبح 
با کی ہا کے بر کی ارا 29 
لبس هناك «نهابةه لص جویس» فقد ذکر تبرینس هاربولد آن کل 
خائمة ستكون خاتمة منعلدة٠»‏ فهي نشاج اختبار القارئ لبعض 
الروابط وجه أو جهله المحض بروابط أخرى (هاربولد» 1994 
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3-2 إن نص جويس «بعد الظهر؛ ليس تناصياً ييساطة» بل 
يحتوي على ارتياطات تناصبة مختلفة بالمتناصات الأديبة والثقافية مثل 
رواية «يوليسيس؟ لجيمس جويس الذي يحمل اسم املف تفه 
ولكن الفكرة الرئيسة التي بستتتجها لاندو وغيره من نص جوبس 
الإلكترو نيهي أن التركبز الذي وضعته نظربات التناص ما بعد البلبوية 
على «قابلية قلب" التصوص وكذلك على حقيفة أنه لا يكن لأي 
«استهلاکه* أو «إنهاؤه؛ من أي وقت مضى يصبح واضحا 
ومجستداً من خلال هذه النصوص التعالقبة الإلكتروية 
يبدو إذأً أن النص الإلكترو نييحقق بلا ريب رؤية ما بعد النبويين 
النصية والتتاصية مشل بارت وكريستبفا ودريدا إ لىجانب التاكيد 
التظري على الحوارية الماخوذة من عمل باختين. وييدو أن عمل 
لاندو يؤکد هذه الاستجابة. يقارن ديفيد كوغلان أيضاً التشاص الاد بي 
بشبكة الإئترنت العالمية. ويذ5رنا كوغلان أن سصطلح «شبكة 
إ لىالعلاقة بين ملايين المحطات الحاسويية في جميع أنحاء المالم 
وبين مفهوم «الإتترنت؛ أو الي الافتراضي OR‏ 
والأصوات؛ التي تحتويها هذه الحواسيب المشصلة يبمضها. وكتب 
کوغلان عن البُعد المکا ني‌هلانترنت؛ قاثلاً: 


ريما يوجد الح التناصي بالطريقة تفسهاء إذ يتدفق بين النصوص 
التي تُشكله» عندما يمل كل نص الآن محطة م من خلالها الوصول 
إلى هذه الشبكة؛ والاقتباسات والمراجع التي هي بمتزلة النص 
الإلكترو تي‌الذي يقل القارئ ! لى صفحة أخرى على شبكة الإتترنت 
وإ لىجزء آخر من الحيّز الصي. 
إذا كان الحاسوب هو نقطة تقاطع بين الحيّز المادي والإلكترو ئي 
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فان النص هو النافذة التي تطل على حيّز التناص» فكل تص هو 
بيساطة مقطع مكشوف من شبكة لا حدود لها من النصوص الأأخرى 
والموجودة مسبقاًء كما يقول البعض» في ذلك النص الوحيد. 
(کوغلان» 1997: 116). 

ورغم هذه الارتباطات الواضحة بين التناص وانظمة الحاسوب 
لا بزال صمباً أن نتعصور أن التغيرات النكنولوجية 
ن أكثر نشاطاً وإنتاجية و«ديمقرا 
التواصلل وحيازة المعلومات. وفي بعض الأحيان 
٠‏ على ما يبدو سهولةً في فهم النظريات الأساسية 
دون النظر في الدوافع العميقة التي أنتجت تلك 
النظريات نتاءل» على سبيل المثال» عن الأنظمة التي يقال 

تزيد قدرة القراء على «تحميل؟ المعلومات» ومن تم استخدام 

هذه «المعلومات»» أو عن الأنظمة التي سرع *الاتصال» بشكل 
هائل ويره وثفعْل في الواقع هذا النوع من الحجج ضد مفاهيم 
«المعلومات؛ واستهلاك؛ الأدب والنقل «الواضح؟ و«الشفاف؛ 
للمعنى الذي شهدناء في قلب نظرية «تل كيل؛. وعندما نعذكر آنه 
في عمل كريستيقا وبارت «النص؛ و«التناص؟ هما مصطلحان 
بهدفان | لىتسليط الضوء على مقاومة مفاهيم القراءةء والاتصال 
المباشر والكاملء والتبادل أو الاستهلاك الرأسما لي للصوص؛ 
فيمكن أن يبدو النص الإلكترو نيأو المتعالق أقلل وضوحافي 
ارتباطه بنظرية ما بعد البنيوية. 

إا إشارات لاندو لباختين مشكوك فبها أيضاً في بعض الأحيان 
آکثر مما تبدو. ویمکتنا أن ری هذا بکل وضو عندما ُذکر تقسنا 
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الجديدة فإنه 


(كما يفعصل لاندو بالقرب من ختام عملله المسمى «النص 
الإلکترو ني)) بأنه لیس کل أفراد المجتمع في الوقت الحاضر قادرين 
على تشر تکنولوجیا الحاسوب الجدي فيقول لاندو: «تعطي 
اتكتولوجيا قوة دائماً لشخص ماء أو بف الجماعصات في 
رتقوم بذلك بشمن معين؛ (لاتدوء 1994 1 نهابع 
رؤية الص المتعالق كوسيلة تقوية ديمقراطية تعتمد في 
النهاية على وصول القارئ المؤلف | لى ذه الشبكات؛ (المرجع 
تفسه: 187). إن لتصريحات لاندو صلات مباشرة بالنقاش الذي 
أصبح متعارفاً عليه في العالم الغر بي ويينما تلإإدلاء بادعاءات 
كبيرة حول دمقرطة سسلطة شبكة الإئترنت العالمية (أي جملها 
ديمقراطية)ء فإن الحقيقة تظل أن غاليية سكان العالم لم يحصلوا 
حتى الآن على هذا النمط من الاتصال. 

ولدى مناقشة مسالة الوصول أو الولوج بستتج لاندو فكرتين 
آساسیتین. وباستخدامه لأمثلة تاريخية» يزعم لاندو بأنه سن غير 
الممكن أن نحدد فيما إذا كانت التكئولوجيا الجديدة سنكون قوة 
لإرساء الديمقراطية أو حتى مجرآد دعم السلطة لجماعات 
معينة» أو حتى خلق طبقات ومجموعات مسيطرة جديدة. م ي 
مثاقضاً وجهة نظره الأو ليان «تكنولوجيا المعلومات؛ الجدي 
ستتح بالضرو في «الديمقراطية؛ (المرجع نفسه: 174). وفي 
محاولته لإثبات هذه الفكرة الثانية يضرب لاندو مثلاً على تكنولوجيا 
قاموس الأكاديمية الفرنسية في القرن السابع عشر: 

هذا القاموس هو أكثر الأمثلة وضسوحاً على الطريقة التي تدعم فيها 
نكتولوجيا الطباعة القومية والعامية والديمقراطية النسية. فهو يود اللغة 
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بطريقة تقوي فتات ومناطق جغرافية معينة ٠‏ وذلك لا محالة على حاب 
نات ومناطق أخرى. ومع ذلك» فهو يسمح أيضاً بتجانس اللعة في التهاية 
وبالتيجة الطيعية القادمة حول إمكائية الديمقراطية. (لاندوء 1994: 175). 
وهكذا كما لاحظنا تناقش النظريات التناصب بأن «نجانس؛ اللفة 
بؤسس أو يدعم القوة الأحادية. والديمقراطيةء وفقاً لباختين» 
ونظربات التناص التي ساعد على إلهامهاء تنبع مسن تحرير التعددية 
وتعددية الصوت والحوارية والتلاعب الهجيني للفات ولهجات 
الكلام المختلفة وأنواعها. وتبقى المسالة قابلة للتقاش ما إذا كان 
النص المتعالنى سيتضمن هذا التلاعب الحواري للاصوات واللقات. 
أو آنه سيكون في اا الوسيلة التي تفرض الأحادية من خلالها 
فوتها الجاذبة في المجتمع. هل يمكن للنص المتمالق أن يدج 
الاختلافات بين اللغات العنصرية أو الوطنبة أو المحدّدة للجنس. أو 
بين الطبقاث الاجتماعية الأحرى أو لهجات الافلْيات الاخرى 
ووجهات النظر؟ وهل بمكن أن تج نوعاً من الخطاب المزدوج 
الموصوف في النقد النسوي والنقد ما بعد الكولونيا لي أو نوعاً من 
مقاومة الخطاب السائد الموصوف في نظرية ما بعد البنيوية؟ 
إذا ثبت أن الأجوبة التي بها النص المتمالق سليةء فإف 
ذلك لن يكون خط تكنولوجيا الحاسوب الرقمية في حَدً ذاتهاء 
وإئما سيکمن الخطا في منتجي ومصممي ومبرمجي ومولفي وراه 
تلك الوسيلة الجديدة. إن لدى نظرية التناص الكثير لتعرضه وربما 
الكثير لتعلمه لتكنولوجيا المعلومات الجديدة ومستخدميهاء كونها 
بعيدة عن أن تُدرّج ضمن أنظمة النص المتعالق الجديدة. 
e.‏ 
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الخلاصة 


لاحظنا في هذه الدراسة الطربقة التي بتزابد فبها استيعاب التتاص 
في التظرية الأدبية وفي نظريات الإنتاج وإعادة الإنتاج اللفافي والفلي 
والتکنولوجي. وقد شهدنا في اعمال جینیت وریغاتیر وبلوم طرق 
يمكن أن يعمل من خلالها المصطلح لرسم حدود حول العلاقات بين 
اللصوص ومجالات الاستفسار والتقسبير القدي. ولكن الفكرتين 
الأساسيتين اللتين تتسيطران على نظريات التناص تؤكدان نفهما 
باستمرار» وتنبتان ترابطهما كلما انتقلنا من أصول المصطلح إلى 
تعديلاته اللاحقة. وسواء ارتكز المصطلح على نظريات ما بعد البنيوية 
أو نظريات باختين» أو كلتاهماء فإن التناص يُذكرنا بان كل النصوص 
قي ريما نشي وقاباةالافلي ومفتوحة أمام اقرافتنات امار 
الخاصةء كونها تفتقر لحدود واضحة ومحددة وتشارك دائماً في 
التعيير عن «الأصوات» الحوارية الموجودة في المجتمع أو قممها 
فالتناص مصطلح يشير باستمرار ! لىاستحالة التفرد والوحدة وبالتا لي 
تصبح سلطة هذا المصطلح موقع شك وريب؛ ويبقى التضاص أداة 
قوية ضمن المفردات النظرية لأي قارئ. ولكن من خلال المنطق 
نضهء لا يزال التناص أداة لا يمكن أن يستخدمها راء يرغبون في 
قحقيق الاستقرار والنظام» أو يرغبون أن تكون لهم سلطة على التص 
آو على نقاد آخرین. . ولعل هذا هو السبب (بما آن الجدل التقافي لىن 
ر اوی ا کی ووا ی ا 


المستقبل كما عهدناء في 


مسرد الصطلحات 


عندما برتبط مصطلح ما بطر معن » قان اسم هذا الظر بظهر 
بین قوسین في بداية الشرح 
الخاطيية (4ااءوع۲ككه) (باختين): بشير هذا المصطلح إلى 
حقبقة أن أي قول موجه نحو مخاطب (مستمع أو مستجيب محتمل). 
وسبلة (إ١#عه)‏ : هي مصطلح مستخدم في النظرية الأدية 
والنقد للحفاظ على مفاهيم المشاركة الإنسانية في إتتاج المعصنى دون 
أن توحي بمفاهيم مطلقة مثل الأصالة أو العبقرية أو التفرد 
الجناس اتصحبفي (دمه) : «وفقاً لنعريف قاموس أكسفورد الإنكليزي 
هو تبديل أحرف كلمة ما أو اسم أو عبارة يتم تشكيل كلمة جديدة»؛ ومثال على 
ذلك جناس صسموئيل بتر (00أ٠81#)‏ للكلمة (0#۲#ه). وقد استكشف 
سوسيور هذا المصطلح في سياق الشعر الكلاسيكي. 
اتتماء ال ” (arehitextuality)‏ ) قوهو مجموعة 
الفغات الكاملة العامة أو الراقية (كأئواع الخطاب» وأساليب النطقء 
والأجناس الأدبية) التي بظهر منها كل نص على حدة؟ (جينيت ‏ 
19978: 1). وإذا نظرتا لادب على آنه نظام محدد شكلاً ومليعاً 
مثل الرواية الواقعية والتراجيديا وهل جره فبإن اتتماء التص 
هو E a‏ من حيث هذه الفتات الشكلية: 


(1) اتتماء التمس (ااس٠٠6إطءإه)‏ هو علاقة النص بالنص الجامع الذي 
يشمي إلبه من خلال علاقات الموضوع أو الصيغة أو الشكل الي 
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الكرتفال ##0«رء) بالنبة لباختين هو مجموع القوى 
«الكرتفالية؛ قي المجتمع المرتبطة بأشكال الأدب الشعيية واللغة التي 
تعطل النظام السائد والرؤية الأحادية للمجتمع واللغة التي روج لها 
مجموعات قوية ومهيمتة. وترتيط «الكرنقالية؛ بمصطلح «الحواريةه عند 
باختين» وتعارض مفاهيم المعنى الواحد والسلطة التي لا ريب فبها: 

التفكيكبة (١0ا٠”٠ء١0٠٠4)‏ : هي حركة ارتبطت بما بعد البنيوبة 
ويعمل دريدا خصوصاً. ويمكن القول بان التفكيكبة تتقد عموماً ذكرة 
المعنى المستفر والسلطوي. كما تحاول أن تشرح كيف أن الاعتماد 
على ظاهرة اللغة غير المستقرة يكشف التقاب عن الأفكار والجّى 
المهيمنة من الداخل. 

النظام الوصفي (تع#ءوه »#۷مأءءءمك) (ريفائير): «هو شبكة من 
الكلمات والعبارات والجمل النمطية المرتبطة بعضها مع بعض فيماا 
تعلق بالكلمة الجوهرية التي تتبع لها (ريشاتير » 1990۲: 7-126). 
وتوحي كلمات هامة جداً في النصوص بساسلة من الكلمات والمفاهيم 
المرقبطة ببعضها والتي يتناولها النص لإنشاء معناها الشامل والمحدد. 

التزامن ٣ء‏ هلك): الدراسة التزامئية في علم اللغة هي دراسة 
اللغة عبر الزمن. 

الديالكتيك (5ء#ءاهتك): (هیغل ومارکس) يشير إ لىجدل بتحقق 
فيه الموقف النهائي من خلال الحوار» أو يمكن أن يشير ببساطة إلى 
الجدل الأساسي آو اتجاه عمل آو مجموعة من الأعمال (انظر كادن» 
1992 : 9-238( اكرات ايلي ر من بين «القضية" 
و«نقيضهاه الذي تحله «التركيية! وقد سعى هيغل لإثبات ان 
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التمييزات بين العلم والفن» أو العقل والجد يمكن حلا سن خلال 

ظهور «الحقبقة العلياه. وأعاد ماركس صباغة هذا من خلال الصراع 

بين أصحاب رأس المال والممال الذين يتتجون رأس المال هذا 
و ءاعاهت) : (باختين) يشير إ لىفكرة أن كل الأقوال 
جيب ! لىأقوال سابقة وهي دائماً موجهة لمتكالمين محتملين بدلا 


من حدوثها بشكل مستفل أو في منعزل. فاللغة تحدث دائماً في 
أشخاص محددين. وتحخوي الكلمات 


موافف اجتماعية محددة بين 
دائماً على خاصبة حوارية تجسَد حواراً بين معا ني وتطيقات مختلفة. 
وض حوارية باختين أي جدل تجاه مواقف نهائية ولا شك فبها؛ 
لان كل موقف في اللغة هو مساحة أو حير للقوى الحوارية بدلاً من 
الحقيقة الأحادية 

الاخستلاف المرچی )4۴۲6١۸۸۲(‏ : (دريدا) وهو يجمع بين 
ا ای غلف؛ أو 
ايكون مختلفاً عن». ولُوضلّح الكلمة نفسها فكرة دريدا بان الكتابة لا 
تنسخ الكلام أو تتبعه. والفرق بين المعنين المختلفين لا «يتوافق مع 
أي تميبز في شكلها الكلامي» (كادنء 2199: 246). فليس ثمة فرق 
إذا كتبنا كلمة «اختلاف؟ أو تفوهنا بهاء ولا يسعنا إلا استدعاء مفاهيم 
كل من الفرق والتأجيل. فالكلمة إذاً وح 


ّح بان اللغة تقتضي في 
الوقت نفسه وجود اختلافات بين المعا ني وتأجيل هذه المعا تي 
الخطاب (#وسهعوتك) : مطح بُ خم في 
وتخصصات مختلفة. ففي دراسة السرد بستخدم مصطلح «سرده 
للإشارة ! لى سرد الأحداث دون الانتباه للشخص الذي يقوم بهذا 
السرد. فعلى سبيل المثال «مات الملك». في المقابلء بوج "الخطاب؛ 
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الاتباه للمتكلم أو الكاتب والموقف الذي يتكلم منه أو يكتب. على 
سيل المثال «قال لهم الأنباء المحزنة أن الملك قد مان 
#لخطاب* إحساماً عا بالنة في سياتهاالاجتن 


وتوقعاتاً وضغوطاًإيدبولوجية وافتراضات معبنة 

الخطاب ثنائي الصوت (¢ 05 عق 64ء ملام (باختين) 
بشير ! لىفكرة أن اللغة هي دائماً ثائية الصوت. فلا نوجد كلمة ذات 
معنى واحد ومستقل: وتخبر اللغة كلها من خلال أقوال واستخدامات 
سابقة للكلمات تفسهاء وهي موجُهة دائماً لمنكامين آخرين. ومد رؤية 
باحتين للخطاب ثنائي الصوت تتاصية في جوهرها؛ وذلك لأنها تدرك 
أن كل الأقوال تحتوي في داخحلها على هذه الفوة الحوارية من التفسيرات 

a‏ ات الاجتماعية والإيديولوجية وهلم جرا 


ظة في المجتمع. 

الأنا (هع٠):‏ (فرويد) وهو مصطلح يمكن تفسبره فقط فيما يتعلق 
بالهةا والأنا العليا- فالهذا هو ذالك ااجزء من اللاوعي الذي يحوي 
على رغبات الإنسان بما في ذلك كبت الرغبات الجنسية (أو 
الشهوانية) غالباً. والانا العليا هي ذلك الجزء من العقل الراعي الذي 
يعطي صدى تلقي الأخلاق والعقيدة» كما تسعى الأنا العليا جاهدة 
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اغبط الرغبات المنبعقة من الهذاء أما الأنا فهي جزء من التفس يحاول 

فدر ماقي رسمه أن بتضاوض على التزاعات بين المطالب التي لا 
بمكن إشباعها في الهذاء والمتطلبات الصارمة وا لا 
الماباء والإمكانيات المحدودة من الإشباع التي بقذمها عالم «الوافع؛ 
(ابرامزی 1993: 265) 

اللوازم المتفصلة عن اللنص ٠۳١۴۶0‏ : (جيئيت) وتشير إلى 
المناصر *الخارجية؛ التي تتساعدنا على تفسير أي نص (كالرساقل 
والمقابلات هلم جر؟), ويناقض جيئيت الميزات المنفصلة عن النص 
بما بسميه باللوازم الملتصقة باللص (١10٠١٠م)‏ التي تالف من جميع 
المبزات التي تحدد النص حرفياً كالمقمات والغلافات والعناوين 


وهام جرا 

الحقائقية (إاءاء«٤):‏ (بلوم) وهي مصطلح بستند | لى١الواقع؛‏ 
)6٥9‏ مع التورية لكلمة «زاثف٠‏ (س0 ٠)4٥‏ وربما كلمة «سيبي» 
)e(‏ پمعنی مبب أو (i۷eامعهء).‏ وي شير | لى‌التأثير الذي لا 
م مه لبعض الاب الأساسیین. فقد تون مسرحيات شك سير 
زاثفة» ولكن تأثيرها على كل كاتب لاحن يعطيها صفة الحقاتق أو 


القرابة (6هناة۴) : وهي كالعلاقات الأسرية. يرى المفهوم 
ي للتاليف الولف كالاب أو الوالد الذي يعطي الحياة للتص. 
واج ما بعد البنيويين مثل بارت «أسطورة القرابةه هذه. 
الخطاب الحر غير المباشر (056ء وتف هة ۴۴) : شير 
إ أىالطريقة التي تقل من خلالها تقارير ما تقول الشخصية وما تفكر 
کخة 


فيه من حيث الضمائر والظروف والزمن والنمط القواعدي كلما تقدذمنا 
أو حلقتا بين إعادة الإنتاج المروية والمباشرة لهذه الأحداث من فل 
الراوي. وهكذا قان التمتيل المباشر مل «فكرء سارى منزلها الأذء 
وبعد ذلك قد أتوقف عند منزل والد تيا قد يتحول ! لىتمليل غير 
مباشر كقولنا: «سيرى منزلها في ذلك الوقت إذاً وربما بعد ذلك 
سیتوقفا عند مزل والدته؛ (أبراسز» ۱993 ۱69). ویسمح هذا 
الطاب الجر غب المباشر للراوي بدمج صوته الخاص بانكار أو كلام 


النص المولد 0٭06«ع) : (كريستبفا) شير إ لى عناصر النص 
التي تطلق القوى السيمياية إلبها والتي تنبع منن المرا 


الأو لى من وجود المذات عشدما لا يتم توجيه الدوافع والرغبات 
والتحكم بها في «الترتيب الرمزي (الفات الاجتماعية وانقسامات 
اللغة). وتقاوم التصوص التي تطلق النص المولّد المعايير الاجتماعية 
للاتصال» وتكسر الأعراف الأسلويية واللغوية» وتميل | لىأن تكون 
مثل النصوص التي كتبها كاب الطليعة والكاب التجريبيون. وقي 
المقابل» تشير كريستيفا للنص الظاهر (#0۲6۸0م) الذي يكن " 
وصفه بأنه «لغة التخاطب و...موضوع التحليل اللغوي [التقليدي|؛ 
(روديز في كريستيفاء 1980: 7). والنصوص التي تسعى لإنتاج معش 
واضح لا ليس فيه ولا غموض ستكون قابلة للوصف تماما تقريباً من 
حيث النص الظاهر. 

النقد النسوي (سء1ء اء ري) : «وهو التقد الذي يُعنى بكتابات 
النساء...وجميع جوانب إتتاجهن وتفسيراتهن؛ (كادن» 1992: 340)؛ 
وهو أيضاً «فرع من الدراسات الأدبية النسوية الحديثة يركز على النساء 
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ككاتبات» ويتمبز عن النقد التسوي الذي يتقد المولفين الذكور 
بادك 1990: 93). 

الهبمنة (رص#جءة) : يعرف قاموس اكفورد الإنكليزي ما هو 
«مهيمن* (٥1١٠ع٠1)‏ بأنه «الجزء الحاكم ومبدأً الأسياد». وغالباً ما 
بُستخدم هذا المصطاح للإشارة ! لىالسلطة التي تهيمن جداً إ لىدرجة 
انها نبدو طببعية ولا ریب فیها: 

التضابر اللساني 2000٤ء۸‏ واءء0اع۴ا) : (باختين) وهو 
جم کلمتین إغریقبین هما «مضایره (121۵ء۲) وهلسان؛ (هآمعمای) 
ويعرقة غراهام روبرتس على النحو الا تي «يشير النضاير اللسا ني 
! لى صراع بين الخطابات «الجاذبة! 
الرسمية؛ ضمن اللغة الوطنية تفسهاه. وللمصطلح أيضاً تطييق محدود 
إذ ايحئوي كل فول في داخله على أثر الأقوال الأحرى» سواء في 
الماضي أو في المستقبل؟ (روبرتس في موريس» 1994: 9-248). 
وإذا دعونا أي قول بأنه «متغاير اللسانء فإننا ! لىوجود أقوال 
أخرى في داخله وأقوال سابقة واستجابات مستقبلية تتشر مرة ثاية. 
ويشهد علناً القول متغاير اللسان بالطبيعة الحوارية للغة» ويمكن أن 
نناقضه مع القول الذي بخفي مثل هذه الملامح ويد نقسه کلسان 
وحيد أو أحادي. ومثلما تناقض الحوارية مع الأحادية يتناقض التخاير 
اللسا ني مع أحادي اللسان. 

الشهجين (0۸امطتكتءطارط) : (باختين) وهو «الخلطء في إطار 
قول واحد وملموس» بين إدراكين لغويين مختلفين اشنين آو أكثر 
مفصولين بشكلٍ واسع عادة في الزمان والمكان الاجتماعي؛ (كلارك 
وهولکويست»› 1984: 429). 


محاكاة التصس ۶ : (جينيست) وهي أبة علاقة 
توحد تص (ب) یسمی (تصاً لاحقاً) ۰۲٥۸‏ مو1) نص (آ) پسش 
تما سابقا) ع٠0‏ رط)ء وهذه العلاقة لا تنجلى في تعليق النص 
الأول على التا تي (جينيت» 7 5). ويمیل جینيت ! لى‌الحداً من 
تحليله للسخرية والعلاقات المتعمّدة من هذا الع 

التص المفترض (#٠ع#مر1):‏ (ريفاتير) وهو «النص الذي بتخيلى 
القارئ في حالته ما قبل التحويلية (ريفاتير» 1978: 63). وبراي ريفاتير 
بما أن كل التصوص هي تحولات لوحدات صغيرة من المعنى؛ فن 
اللص المفترض هو سللسلة من الوحدات الأساسية التي يبنى علبها 
النص: «فالتص المفترض يمكن أن بُصتّع من كليشيات» أو قد يكون 
اباسا من نص آخر» أو نظام وصفياه (المرجع ثفسه: 63 4). 

الإيسديولوجيم (۳٠ع٥1401)‏ : (كري_ستيفا) عراف فريسدريك 
جيمسون هذا المصطلح بأنه #أصغر وحدة مفهومة من خطابات 
الطبقات الاجتماعية والجماعية والعدائية بشکل آساسي؛ (هوٹورن» 
1992: 80(. وتستخدم كريستيفا المصطلح في سياق عملها على 
باختين وتربطه بالطريقة التي لا تعكس فيها النصوص يبساطة عناصر 
من الى والصراعات الإيديولوجية للمجتمع 


والنص الذي يعطي اللذة (النعمة). ويربط بارت السرور بالنص الذي 
يسميه اللنص المقروء (اانا با۲٥٠۴)‏ في حين يربط مصطلح 
بالنص الذي يسميه النص المكتوب (عاطنام اه ,اا۴ ). 


اللسان (#سع#«1) : (سوسيور) يشير هذا المصطلح ! لىاللغة 
في حالتها المتزامنةء لأنه يشترك قيها كل فرد من أفراد المجتمع 
المنكلم. ويشمل هذا المصطلح قواعد الجمع والتعاريف 
والتمييزات التي تعمل في اللغة في آية لحظة من الزمن. أما الكلام 
(١ا٥ءهم)‏ فهو يتعلق بتفعيل هذه القواعد في أقوال معيئة. وهكذا 
بمکن ان بُری الکلام بان کل قول محدد أو انتفاع بنظام اللسان. 
ويسنخدم سوسيور أيضاً مصطلح كلامي (٤۵ع٣1).‏ بما آن اللات 
نطام تجريدي من القواعد والقوانين؛ فهو ليس مجرّد ترام جميع 
أفعال القول آو الكلام. وحتى لو تمكنا من تجميع كل الأقوال معأ 
فلن نصف المدى الكامل للسان. ويرمز مصطلح "كلامي؛ 

الكلي لجميع أفعال الكلام؛ وبهذا يتميز عبن النظام 

التجريدي لان 

مقروء (151ء10) : (بارت) التص المقروء هو الذي يشجع القرا 
أن يروا أنفسهم كمحالين سابيين لمعا ني الموجودة مسبقاً في الت 
نضه. وغالا ما بقارن التص المقروء بالتص المكتوب (عاطومه) 

المولّد («6#ه«ه) : (ريفاتير) يشير | لىكلمة أو عبارة أو جملة 
نى عليها كاسل اليكل السيمياتي للنص. وقد لا يكون السود 
موجوداً لغوياً في النص» ولكنه سيكون آساس ثوابت اللنص وأنماطه 
وهياكله المتعارف عليهاء وكلها ستكون تحولات لهذا المولد 
ويستخدم ريفاتير أيضاً كلمة طراز )«0۵٤‏ لي شير [ لىقكرة أن 
النصوص مينية من خلال تحولات العناصر الأساسية للمعنى. 

ما بعد الروابة (0ناءتاهاء«ه) : وهي «الرواية حول الرواية» أو 
بشكل أكثر خصوصية هي نوع من الرواية تع علناً على حالتها الرواية 
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الخاصة...ويستخدم هذا المصطلح عادة للاعمال التي تحتوي على 
درجة كييرة من الوعي الذا تي لنفسها كروايات (بالدكء 1990: 133). 

perma‏ (جينيت) «العلاقة الني تسم 
غالا 3 هذا المصطلح بوخد نصاً معيناً نص آخر يتكلم عنه 
E REE‏ وفي بعض الأحيان دون ذكر اسه 
(جبنیت» 19973: 4). 

المحاكاة (واو#«قه) : في الإغربقبة تعني «التقليده. وهي فكرة 
أن الفن يمشل مباشرة الحقيقة الوافعة خارجه. وتدحدى نظريات 
التناص بشدة وجهات النظر التي ترى الفن بأنه محاكاةء كما تناقش 
هذه النظريات أن أعمال الفن أو النصوص؛ لا شير مباشرة للواقع 
الخارجي وإنما لتصوص أخرى. 

الحداثة (ءا«446) : هي فترة من الممارسة الجمالية والثقافية 
تبأ تاريخياً صادة من بداية القرن العشرين. ويجب ألا نخلطها 
بالحدائية 9ا4۴ )التي كثيرا ما تحدم كمصطلح للافكار التي 
بالتقدم البشري والاجتماعي الشابع من القرن الشامن عشر. 
ودعي حركات الحداشة بان زيادة التطور التكنولوجي سيحرر 
المجتمع» أو على الأقل الفن» من قيود التغاليد والخضوع للقوائين 
ني 

الاستبدال (اهعف#هم): وهو المظهر الترابطي للغة. فالعلاقة 
ت كل كامة في [آية جملة] لها 
کلمات آخری لا ستخدم ولكنها قادرة على أن تُستخدم ‏ 
وعندما تكون قادرة على أن تُستخدم تصبح بالتا لي ترابطية! (كادن» 
1992 : 946( 
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اقيض («ءهك#هم): (بارت) ويمثل آي شي» بتعارض مع الرآي 
العام وكل ما بد «طييميا 

ملازمة الص (وانااءء٠ههم)‏ : (جينيت) يتعلق بجميع العتاصر 
التي تقف على «عتبة» كل نص 

المحاكاة الساخرة (ولهههع) : دوهي تقليد يخر من اسلوب أي 
هن أر أعمال أدبيةء ويسخر من العادات الأسلويية لاي ملف أو 
مدرمة مع خلال التفليد المبالغ فيه. وترتبط المحاكاة الساغرة 
بالمهزا لة (عاوءعااط) في تطييقها للاساليب الجادة تجاه المواضيع 
السخبفةء كما ترتبط المحاكاة الساخرة أيضاً بالهجاء (١۲1۲٠ء)‏ في 
اء الغريبةء وترتبط أيضاً بالنقد من خلال تحليلها 


مماقبتها للاشیا 
للاسلوب (بالدك› 1990: 161). 

معارضة أدبية (٤1ءاءهم)‏ : وهي عمل آد يکو من عناصر 
مستعارة إما من عدة كاب آخرین آو من ملف معین سابق. ویمکن 
استخدام هذا المصطلح بشكل منتقص أو سزدري للإشارة | لى عدم 
الأصالةء أو بشكلل أكتر حيادية للجشارة إ لىالأعمال التي تنطوي على 
ثناء ملد ولعوب ومنعمد لكاب آخرين. وتختلف المعارضة الأدية 
عن المحاكاة الساخرة من حيث استخدام التقليد كنوع من الإطرام 
بدلاً من السخرية وتختلف أيضاً عن السرةة الأديية (صكذ٣٠أعمام)‏ 
من e‏ افتقارها للنوايا المضللة» (بالدك› 1990: 162). 


تمد الأصوات أو البولفونية (١0ذصراهم)‏ : (باختين) (في 
نعني عدة أصوات). الرواية البولفونية هي رواية تتفاعل فبها 
الشروط متساوية نوعاً ماه 


ال 
أصوات مختلفة أو وجهاث النظر وف 
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(بالدكء 1990: 173). وتعدد الأصوات بُوضلخ الطيعة الحوارية 
للمجتمع ويمجّدها من خلال تقد يوؤية للمجتمع البشري الذي 
بهيمن عليه الحوار والثلاعب بين اللأاصوات والأقوا 

تعلأدية المماني (9ه##داهم) : تقصد بتمددية المعا نيالكثير من 
المعا نياو الدلالات. وستخدام تعددية المما نيقي تظرية ما بعد 
البنيوية كوسيلة لمقاومة المفاهيم التقليدية حول وحدانية المعش» 
وبالتا ليوحدائية النصوص والعلامات. 

ما بعد الحداثة ( 6آ ۵0ء۴۵) : ومو مسصطلح رز منذ بداية 
السبعينيات» ويشير | لىاتقطاع عبن الحدائة أو عن مفهوم «الحدا 
(انملد). وتحاول ما بعد الحدائة أن تمل الانجاهات المعاصرة. 
ولذلك تعد مصطلحاً فيه جدل کیر بشکل خاص. ولكن ثمة مواضيع 
متكررة في هذه الجدالات أو المناقشات. أولاًء تلمتبدال فكرة الحدود 
الوطنية للهوية الاجتماعية والثقافية باليشة العالميةء إذ تصبح الشركات 
متعددة الجنسيات الآن أكثر أهمية من الحكومات الوطنبة في توجيه 
الاتجاهات الاجتماعية والتقا هذا النظام المالمي 
«بالعلامات الفارغة» أو التمثيلات والعلامات التي لا أساس لها في الواقع 
الملموس والمعروف. فالعديد من تصويرات ما بعد الحداثة تصف وضعا 
ثقافياً عالمياً تسود فيه المعارضة الأديبة والمحاكاة الساخرة لاشكال 
وأساليب سابقة. ويتاقش الكثير من المحللين أن القن ما بعد الحدائي 
برفض مفاهيم الأصالة ورغبة الحداثة في «خلق ما هو جديدهء ويزرع 
مقارية تناصية عميقة ومتنوعة واشتقاقية بشكل متعمّد من شأنها أن تحاول 
وصف العصر الجديد الذي انهارت فيه البقينبات القديمة حول المعرفة 
التاريخية والتقدم الاجنماعي وحتى القدرة على تمثيل العالم الخارجي. 
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ما مد وة اهمو : زعم المظرون ما بعد 


للنصوص 
منمددة المعا ني 
الب القابلة للتعدبل (و0لاسم دو هوام) : (بلوم) في 
الدراسات التاريخية والسباسية تتعلُق «التعديلية؛ باعادة صياغة 
التفسبرات الفياسبة للاحداث التاربخبة» وغالاً لاغراض إيديولوجية 
أو لكشف الأغراض الإبديولوجية للتفسيرات السابقة 
ة٠.‏ ويستخدم بلوم النسب القابلة للتعديل 


إ لىالطرق المختلفة التي يسعى الشعراء من خلالها | لىإعادة 
كتابة أعمال الشعراء السابقين 

الهجاء (#۲ء) ؛ وهو نص يسخر من (أو يعلق بشكل ساغر 
على) الميول المعترف بها اجتماعباً أو نمط أو شكل نص آخر أو 
مؤلف. ويقترب هذا المصطلح من مفهوم المحاكاة الساخرةء ولكن 
لديه تقليدياً ية أخلاقية أكثر 

التحليل السيمياني (sا5اههام)‏ : وهو مصطلح صاغته كريستيقا 
للميز مقاريتها أو تهجها وثعرف كريستيفا المصطلح بأنه نقد 
المعنی ونقد عناصره وقوانینه» (کریستيفاء 1980: 4). 

السمياني (5ا0 امه 75) : (كريسنيفا) اوهو تدفق الإيقاعات 
ما قبل اللغرية او «البضات؛ التي يلها أو يُقطُمها دخول الطقل إ لى 


Ek 


والاختلاف الجتسي)* (بالدك. 1990: 201), وتشر كريستيفا أحباناً 

! لىاللغة في «مر حلتها السيمبائية؛ (مءدذم نا0نصم») (أي لغة الذات 

ما قبل اللغوية) مقابل اللغة في «مرحلتها اللبتية؛ (مده٠ام )٠٠٠:‏ (أي 
لغة الذات بعد الدخول ! لىالنظام الرمزي). 


السسيميائية (أو السسيميوطبقيا)ء السبميولوجيا ( ب لاهاصم» 
‘(semiology‏ (سوسيور وسي أس بيرس) دوهي الدراسة الثرتيية 
للعلامات المتتظمة أو بصورة أدق دراسة إتتاج المعا ني من انظمة 
العلامة سواء كانت لغوية أو غبر لغوية؛ (بالىدك. 1990 201). وهنا 
العلاقة بين العلامة والنظام هامة بشكل خاص. فيمكن أن تكون انظمة 
العلامات أي حقل متعارف عليه من الاتصال الإنسا ني وقد تعني 
الملابس على سبيل المثال شين داخل نظام الأزياء؛ اللفافي. ويمكن 
آن تُعاح السيميائية (أو السيميوطبقيا) (ءأا«ءء) أو السيميولوجيا 
(عهاهن«عء) (بالطريقة التي تطورت فبهما السيميائبة والسيميولوجيا 
في الينيوية وما بعد الينيوية)ء أي يمكنها معالجة أي شي» بنبشق من 


النظام الدال كنص يمكن قراءته 


(1) ثسة مسصطلحان متداولان في اللغسة الإنكليزية هما (4اام عى 
و(رعهااع). ققد استخدم بعض السيمبائين أحدهما دون الأخر» 
ومتهم من يستخدم المصطلحين بمعصنى واحد؛ ومنهم من يسنخدم 
المصطلحين بمعنين مختلفين» فيجملون الأول فرعا من الا نياو الا ني فرعا 


من الاول» وهذا موضوع آخر للجدل. 


الدال الخاص. ازاھ وور لا تشير العلامات مباشرة للاشياء في 
العالم الخارجي» ولكنها تحصل على معناها من حيث العلاقة 
الدوال والمدلولات» معتمدةً على النظام التزامني للغة وقواعدها 
ورموزها في الثرابط والجمع والتعريف وا 
دلالبة (١٥«هآااصعاء)‏ : (كريستيفا وبارت وما بعد البنويین) تقابل 
مصطلح الد لالة؛ (410ء1#صياء) وارتباطها بالتقل الواضح للمعنى 
وستخدم الدلالية للإشارة ! لىثوع من اللغة يمن كل نص من أن 
يدل على ما لا بقوله الكلام التواصلي والتمثيلي؟ (روديز في 
كريستبفاء 1980: 18). كما تشبر الدلالية ! لى#إتحاج المعنى؟ الذي 
بشنرك فيه القارئ عند قراءة مشل هذه النماذج المتطرأفة من اللغة. 
وتتضمن الدلالة خلق المعنى قبل فعلل القراءة؛ أما الدلالية فحضمن 
فكرة أن المعنى يمكن إنتاجه فقط أثناء فعل القراءة نفسه. 
الدلالة (مفراأهعزء) : (غيتس) وتشير ! لىالتقاليد في ثقافة 
الأمريكيين الأفارقة التي تتلاعب بأنماط «الييض» التقليدية من الدلالة. 
وتشير الدلالة | لىالانقسام بين اللة المعيارية المكتوبة (المرتب 
بثقافة البيض؛ المهيمنة) واللهجات المحكية للامريكيين الأفارقة. 
اللهجة الجماعية 0١ء‏ ا0ءهء) : م للدلالة على اللغة 
الخاصة لجماعة اجتماعية معينة» والتي تحمل في طاتها قيم وحالة 
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الجماعة نقسهاء ويمكن أن عرف الجماعة الاجتماعية المذكورة ساق 
من حيث الدرجة .. الطيقة أو العمسر أو الجشس أو جمع اا 
(هوتورتء 1992: 167). وغالبا ما ثقارن اللهجة الجماعية باللهجة 
الفردية 00٠ا0لة)‏ أو «ملامح لغة شخص معين تميزه شخصباً عن 
الآخرين؛ (المرجع نفسه: 80). 

نوع الکلام ۲ع )٥۲٤۸‏ : (باختین) شیر إ لینیع معین من 
استعمال اللغة المرتبط بحالات اجتماعية محددة. 

الذات المنقسمة 0٥مإطسء‏ انامه )#٠‏ : (كريستيفا) وهي فكرة أن 
الذات البشرية منقسمة. وفي التحليل الفسي يكون الانقسام بين 
الوعي واللاوعي» في حين بالنسبة لمنظرين مشل كري نفا فلمة 
انقسامات أخرى هامةء كالائقسام بين الأئماط السيميائية والرمزبة 
للغة. 

البنبوية (صءأها#٠6صهه)‏ : وهي حركة تنبع خاصة مسن 
سوسيور للسيميائية وهي دراسة كل أنظمة العلامة الناشطة في 
وقد تناولت البنيوية النصوص» ابثداءً مسن أعمال الأدب ! لىجوانب 
الاتصال اليومي» وقامت بتفسيرها من حيث النظام الذي أتتجتها 

الشخص الشاطق (م0 نادء مسدء ۴ه ٠مإطماه)‏ : ويتم تمييزه في 
اللسائيات عن الشخص القاشل 1٠۲۸۸٥١(‏ 0۴ ۲٠زطياه)‏ والشخص 
التاطق هو الشخص الفعلي الذي يتمذ قعل الاتصال. ولكن عندما 
يشير هذا الشخص | لىنقسه بكلمة "أنا١»‏ فيصبح شخصاً ناطقاً. 
ويشمل هذا الاختلاف «الفعل الخاص والمحدد زمنا للإدلاء بيان 
والتنيجة اللفظية لذلك الفعلء وهي نتيجة تهرب من لحظة الزمن ومن 
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امتلاك الشخص المسؤول عن الفعل؛ (هوثورنء 1992: 57). وقد 
يكتب شخص معين (أي شخص قائل) عبارة «أحبك على بطاقة. 
وبعد سنوات» عنتما يعفر شخص آخر على هذه البطاقة» قان 
الشخص الأول بصبح مجرّد ضمير متكلم في بيان تقليدي ولوب 
الشخصية (أي شخص ناطق). والعملية نفسها تحدث في أي فمل 
کتا بي أو فول لغوي مکرر 
التزامن ((ه0 :اء «ره): تسضمن الدراسة المتزامنة في اللساتيات 
دراسة كيف تعمل اللعة في أية لحظة زمنية معينة. 
الم (عا««عمه«وه) : وهو الجانب الجممي أو التركيي للفة 
وبهنم النظم بثرتیب الکلمات بشکل متتابع مما لتشکیل أو ترکیب 
جمل مفيدة؛ وبهتم اللظم أبضاً بالعلاقة بين هذه الكلمات عندما يتم 
جمعها أو ربطها: 
ل كيل #0« )۳١١‏ : مدرسة نظرية وكتابية تشكلت في 
الستينيات من القزن العشرين وثرئبط بالعديد من المنظرين منا بعد 


تیفا ودریدا وبارت. وقد 


البيويين الرواد في هذه الحقبة بما فبهم كر 
سعت مدرسة تل كيل للخنظبر وإطلاق قوة اللغة الثورية وتمجيد 
الكنّاب الذین کان بطر لهم بأنهم يقومون بعمل مماثل. 

الص )٠0«0‏ : من اللاتيية ويعستي «النسج؛ و«الحياكة؛ (كادنء 
9 963 إن النص بشكل تقليدي هو الكلمات أو العلامات 
العلية الني يتكون منها العمل الأد بي وحو ما يعطي ديمومة للمسل. 
وفي النظرية البيوية وما بعد البنيوية رمز النص لأي معنى يولد من 
خلال العلافات التناصية بين نص وآخر» وتفعيل هذه العلاقات من قبل 
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القارئ. ويغدو «التص* مصطلحاً مر: لأ بغياب المعنى المستقر والدائم» 
في حين برتبط «العمل؟ الآن بقكرة المعنى المستقر والمستقل. 

الأثر :)٠###(‏ وفقاً لدريداء اتحتوي كل علامة .... على اثر 
لعلامات أخرى تختلف عنها .... فليس ثمة علامة كاملة في خد ذاتها 
فكل علامة تقود لأخرى عن طريق الأئر | لىاجل غير مُسلى؛ 
(کادن» 1992: 981). 

السدلول المتصالي (0متااصعا )tnenden‏ : (دريدا) وهي 
علامة ر مركزالظام لغوي خاص. وكمركز يمز هذا المصطلح 
استفرار المعنى وحضوره وتفرده وشفافيته» وذلك لأن معتاه لا يعمد 
على أية علامة أخرى. فالعلامات مشل «اله» أو «المدل؛ أو «الحثة 
تعمل بهذه الطريقة. ودون هذ العلامات المتعالية سينهار المفهوم 
ي لأنظمة الدين والقانون والفلسفة الاستطرادية بسب عدم وجود 
تماسك وعدم وجود مصطلح مركزي. ويزعم دريدا بأنه ليس ثمة علامة 
أبداً يمكنها أن تحقق مثل هذه المكانة؛ لان كل علامة لها مماها م 
خلال علاقتها بالعلامات الأخرى. وان توضيح ذلك شل جزها كيرا 
من فكرته عن التفكيك في المجالات اللغليدية للفكر الغر بي 

التحويل (40أءممء«هة) : (كريستيفا) يُتخدم هذا المصطلح 
لتعزيز فكرة أن العمليات التناصية لا علاقة لها بالمفاهيم التقليدية 
المتعلقة «بالتأثير؛. وبعيداً عن كون التناص تقلا للأفكار والأساليب 
بين مؤلف وآخر» تناقش كريستيقا أن التناص آو ما تسميه بالنحويال 
هتم بالطريقة التي يندرج فيها «نظام علامات؛ معين بنظام علامات 
آخر والتغییرات ية التي يستلزمها هذا التحويل. 
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انجاوز اص (افلهاء#٠ء««#٠)‏ : (جينبت) وهو العا لي التصي االنص 

والذي بمكن تعريفه تقرياًبأنه كل ما يضع النص في علاقة» سواه 
كانت واضحة أ مخقة؛ مع تصوص آخری؛ (جینیت» 1997: 1) 
ومصطلح جينبث نجاوز النص؟ هو تعبير جينيت الخاص عبن القكرة 
الي بسمبها معطم النقاد تناصاً ويقلل أو يخقَّض جييت مصطلح 
التناص | لى٠علاقة‏ الوجود الثنائي بين نصين أو بين عدة تصوص 


الوجود القعلي لصي ما داخل نص آخره (جيت» 19978: 2-1) 
المجاز (0#) : وهو تعيير لا نخدم فيه اللغة حرقياً. 


اللانحوبة ((الھء لاھم عمن) : (ریفاتیر) وتشیر | لىآي شي 
داخل النص ب القارئ للمعتى أو النمط البنيوي تحت أو أد نى من 
الستوى المرجعي أو مسئوى محاكاة اللص. فقد يكون لقصيدة ما 
على سبيل المشال عشوانً لا يدو في أية طريقة بأنه يريط نص 
القصبدة فسها. ولكن يمكنن حسل اللاتحوية بشكل جيد إذا تقال 
الغارئ من مسنوى المحاكاة | لىالمستوى السيمياني للقرا 


0 
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